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Vorwort 


Mitunter greift man im Abstand von zehn Jahren, vielleicht aus 
Langeweile, auf verstaubte Bücher zurück. Man blättert, liest ein 
paar Sätze, greift zum zweiten, dritten Band. Legt sie wieder weg. 
Vergisst, sie wieder ins Regal zu stellen. Wochenlang nehmen sie den 
Schreibtisch in Beschlag. Bis man wieder darin liest. Irgendeinmal, 
um die Plagegeister los zu werden, liest man das Ganze: Sartres „Idiot 
der Familie“. — Man interessiert sich nicht für das, was Sartre be- 
weisen will: „Was kann man von einem Menschen wissen?“ — „Ein 
Mensch ist nämlich niemals ein Individuum; man sollte ihn besser ein 
einzelnes Allgemeines nennen: von seiner Epoche totalisiert und eben 
dadurch allgemein geworden, retotalisiert er sie, indem er sich in ihr 
als Einzelnheit wiederhervorbringt.“ (Jean-Paul Sartre, Der Idiot der 
Familie, Reinbek 1986, S. 7) Nun gut, diese "Ihese ist dem Dialektiker 
eine Binsenweisheit. Schließlich wird das auch jedem klar, der sein 
bisheriges Leben überblickt. Warum Flaubert als Studienobjekt? „Er 
hat sich in seinen Büchern objektiviert.“ (S. 8) Man liest also und 
liest, über die Kindheit, über frühes Leid und Verweigerung. — Dann, 
als die These eingelöst werden sollte, bricht das Manuskript ab. Dem 
Alter geschuldet. Verständlich. Trotzdem darf der Leser enttäuscht 
sein. Nichts über „Madame Bovary“, nichts Bestechendes über das 
Zweite Kaiserreich. Was bleibt? Der Vorwurf, dass Flaubert keine 
engagierte Literatur produziert hat. Sartre löst nicht ein, was er ver- 
spricht. Warum liest man „Madame Bovary“? Gewiss nicht, weil sich 
darin Flaubert objektiviert. Die Anhänger der Genie-Ästhetik sind 
ausgestorben. 


Also beginnt man wieder von vorn. Man macht hier seine 
Anmerkungen, dort ein paar Ausrufungszeichen, woanders ein 
Fragezeichen. Plötzlich stehen Flauberts Werke auf dem Schreibtisch. 
Irgendwann ist der Punkt erreicht. Alles zurück oder sich der 
Herausforderung stellen. Je mehr man sich nun in das Sartre-Werk 
vertieft, umso mehr verschiebt sich die Arbeit auf Flaubert. Fakten 
werden in Zweifel gezogen. Beispielsweise Flauberts Leseschwäche. 
Leseschwäche? Welches Kind hatte sie nicht. Viel eher ist anzuneh- 
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men, und das ist viel tiefgreifender für Flauberts Leben, dass er stot- 
terte. Und daraus folgte natürlicherweise die Leseschwäche. Hinweise 
im Text? Charles Bovary stotterte. Von Flaubert ist bekannt, dass 

er seine Texte laut dröhnend vortrug. Und jeder Erziehende kennt 
die Phase seiner Kinder, in der sie stottern. Nämlich dann, wenn sie 
nicht mehr Sätze nachplappern, sondern versuchen, eigenständige 
Sätze zu formulieren. 


Nach und nach verlässt man Sartre. Mit Sartre im Kopf macht man 
sich sein eigenes Bild, um schließlich bei Flauberts Werk selbst an- 
zukommen. Sartre bleibt im Hintergrund. Nicht nur sein Flaubert- 
Werk, sondern auch „Das Sein und das Nichts“ und seine „Kritik der 
dialektischen Vernunft“. 


Warum das Ganze in Szenen und Dialogen? Weil diese Art der 
Darstellung eine offene Form ist. Biographische Szenen stehen 
gleichberechtigt neben Exkursen über das Zweite Kaiserreich oder 
über Sartres Sozialphilosophie, ästhetische Fragen haben denselben 
Stellenwert wie Kommentare zu Emma Bovary. Ohne großartige 
Verweise und Überleitungen können Verbindungen zu Honore de 
Balzac, Guy de Maupassant und Gottfried Keller gezogen werden. 
Zudem soll keine Sozialgeschichte oder eine soziologische Theorie 
erstellt werden, die das Werk umspült. Das Werk soll als solches 
zur Entfaltung kommen. Und je mehr sich das Werk selbst entfaltet, 
umso mehr verlangt es nach biografischer Information, historischen 
und soziologischen Erkenntnissen. 


Dieses Flaubert-Buch ist ein Experiment auf Sartres „Idiot der 
Familie“, es ist aber auch eines bezüglich der eigenen „Philosophie 
der Kunst“. Was in ihr prinzipiell, kategorial und begrifflich lako- 
nisch-streng zusammengezogen ist, wird im „Flaubert“ in extenso, 
selbstverständlich auf die Gattung Roman beschränkt, ausgeführt. 
Das Buch ist so ein „experimentum crucis“. 


Der „Flaubert“ ist nicht ohne die „Philosophie der Kunst“, diese aber 
nicht ohne die Kategorienlehre „Identität, Ordnung, Existenz“ denk- 
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bar. So greift alles ineinander, damit sich eine Gesamtansicht füge, 
die einem Menschen zu seiner Zeit und an seinem Ort möglich ist. 


Nörgler könnten einwenden: „Diese Sorgen hätte ich auch gern.“ 
Gar Sartre zitieren: „Das ist ja keine engagierte Literatur!“ — Oder: 
„Wenn ich wollte, könnte ich das auch. Heute schreibt ja jeder. — Ich 
habe Wichtigeres zu tun!“ - Ja, gewiss gibt es Wichtigeres. Aber 

es ist weit und breit niemand zu sehen und zu hören, der dieses 
Wichtige in Angriff nimmt. Und mit dem Wollen-Können ist das 
so eine Sache. Das erinnert einen an die Schule. So prahlten jene, 
die eben gewisse Schwächen hatten. Wenn ein Schuljunge solche 
Sätze von sich gibt, weiß man, dass es ein Knabe ist. Wenn aber ein 
Erwachsener zu solchen Sätzen der Abwehr greift, beweist das nur, 
dass er einer Serialität angehört, deren Befehle er mit Lust folgt. 


Denn das Wichtigste ist, der Serialität zu gehorchen. Das zu machen, 
zu denken, was alle machen und denken. Denn in der Serialität ent- 
wickelt sich ihr jeweiliges Sein. Gegenüber der Serialität ist Denken 
und Schreiben das Unwichtige. Es ist eine Zerstreuung. Die Serialität 
hat sich als Sein gesetzt, als Sein des menschlichen Daseins. Als sol- 
ches Sein webt sie den Verblendungszusammenhang. Und dieser setzt 
das Denken und die Kunst als etwas Überflüssiges. Die Serialität 
proklamiert, was wichtig oder unwichtig, wesentlich oder unwesent- 
lich ist. Dem kann das Denken nicht folgen. Es würde sich selbst 
verraten. Deshalb wird auch in den entsprechenden Institutionen 
und Anstalten nicht gedacht, es wird nur von der Philosophie oder 
von ihrem Wissen gesprochen. Wie auch die Geisteswissenschaftler 
nur vom Geist sprechen, die Gebildeten nur von der Bildung, die 
Moralphilosophen nur von der Moral, ohne selbst moralisch zu 
handeln oder gebildet zu sein. Sie huldigen dem Geist der Serialität. 
Serialität ist nichts Geistiges, der Geist der Serialität manifestiert 

sich als Erfolg. Sie suchen im Erfolg den Geist, ohne zu erkennen, 
dass das der größte Triumph des Erfolgs über den Geist ist. Daraus 
ergibt sich die Konsequenz, dass das Denken, das sich dem Erfolg 
— dem erfolgreichen Philosophieren, dem erfolgreichen künstle- 
rischem Schaffen — verweigert, als unwesentlich denunziert wird. 
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Dem Erfolg werden Kulturpaläste gebaut, nicht der Kunst. Als über 
dem Eingangsportal der Nationaltheater noch die Worte prangten: 
„Dem Wahren, Guten, Schönen“, war das heuchlerisch. Jedoch, sie 
machten wenigstens ein schlechtes Gewissen. Heute steht in un- 
lesbaren Buchstaben geschrieben: „Dem Geld, dem Erfolg, den 
Gelangweilten“. 


Seit Nietzsches unzeitgemäßen Betrachtungen ist jedes Denken unzeit- 
gemäß, gegen seine Zeit. Es ist nicht nur eine Kritik am Erfolgreichen, 
sondern ein Kampf gegen den Erfolg. Es gibt keine Brücke zu den 
Erfolglosen, denn sie stehen im Abseits. Bedauerlicherweise leiden sie 
nicht unter ihrer Kunst oder ihrer Philosophie, sondern unter ihrer 
Erfolglosigkeit. Auch sie möchten Erfolg haben. An ihren Werken 

lässt sich ihr Wille zum Erfolg ablesen. Sie haben nicht die Kraft, der 
Serialität zu widerstehen. Deshalb hat das Denken kein Verbündeter. 
Das Unwesentliche ist seine Stärke. Niemand will es ermutigen. Aber 
gäbe es nicht das unwesentliche Denken, bliebe das Unwesen des se- 
riellen Seins verborgen. Die Serialität ist überhaupt nicht greifbar. Ist 
sie nicht gänzlich verschwunden? Durch die Individualisierung der 
Lebensstile? In der Tat. Sie ist verschwunden, um als Individualisierung 
wieder aufzutauchen. Je individueller, umso serieller. Jeder macht indi- 
viduell das, was alle machen. 


Man schmeckt sie nicht, man riecht sie nicht. Man spricht sie. Die 
Sprache ist manifest gewordene Serialität. Um das zu erkennen ge- 
nügt ein Blick auf Wittgenstein. Er begreift Sprache als Tätigkeit 
oder Teil einer Lebensform (Ludwig Wittgenstein, Schriften I, 
Frankfurt am Main 1969, S. 300). Wörter und Sätze haben we- 
der Bedeutung noch Sinn. Ihre Bedeutung erhalten sie erst im 
Gebrauch, in der Verwendung im Sprachspiel. Ein Sprachspiel ist 
mit einem Schachspiel zu vergleichen (S. 304). Der Gebrauch eines 
Wortes hängt von der Verwendung ab, also vom Zusammenhang. 
Und dieser ist durch die Spielregel vorgegeben. Was ist also die 
Grundlage des Sprachspiels? Der Befehl. Spielregeln gründen auf 
einer Befehlstruktur. Und diese Struktur, auf sprachlicher Ebene, 
definiert die Verwendung des Wortes. Die Serialität ergreift den 
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Menschen, wenn er spricht. Deshalb kann es keine Privatsprachen 
geben. Deshalb gibt es zwei Arten von Kunst. Eine, die die Serialität 
bedient und bestätigt. Serielle Gedichte, Theaterstücke, Romane, 
Bilder, Filme, Fernsehserien sind solche, die ihre Befehle gehorsamst 
ausführen. Gegenwärtig in der Form des individuellen Lebensstils. 


Die zweite Art ist jene Kunst, die über die Serialität hinausweist. 
Denn Serialität ist Sprache. Es gibt keine Kunst, die nicht sprachlich 
wäre, auch die nonverbalen Künste besitzen sprachlichen Charakter. 
Sie weisen über die Serialität hinaus, indem sie sich auf eine andere 
Ebene beziehen, auf die Ebene der Semantik oder die Frage nach der 
Wahrheit. Denn Serialität hält sich rein auf der syntaktischen Ebene 
des Gebrauchs und der Regel auf. Und die serielle Kunst, um als 
Kunst zu gelten gegenüber den kulturindustriellen Produkten, darf 
mit diesen Regeln spielen, den Gebrauch missbrauchen. Aus die- 
sem Grunde hasst sie jede Frage nach Sinn und Bedeutung. Sie lässt 
nichts gelten, was außerhalb ihres Schachspiels sein könnte. 


Kunst ist nur Kunst durch metaphysischen oder ontologischen 
Anspruch. Sie hat als ontisch Gemachtes auf ihr ontologisches 
Fundament zu verweisen. Und sei es nur, um zu zeigen, dass es 
keines gibt. Aber der Bezug auf etwas, das das bloß Ontische, als 
Lebensform der Serialität, überschreitet, ist zum Ausdruck zu brin- 
gen. Nun wird auch die Verschiebung kenntlich. 


Das Flaubert-Buch ist nicht an der Frage: „Was kann man von einem 
Menschen wissen?“ interessiert. Flauberts Romane artikulieren eine 
kosmologische Ästhetik, keine existenzielle. Eine kosmologische 
Ästhetik mit negativer Theodizee: Das Sein des Seienden ist teuflisch. 
Flaubert steht zwischen dem Alten und dem Neuen. Das Alte ist der 
kosmologische Anspruch, im Gegenzug zur modernen Darstellung 
der „condition humaine“. Das Moderne an Flaubert ist seine abso- 
lute Negativität. - Wie sich Kosmologie und Negativität im Werk 
verknüpfen, darin besteht die Paradoxie. Und das Kennzeichen 

jeder Kunst ist das Paradox. Damit gehört Flauberts Werk in die 
Literaturmetaphysik. 
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Flauberts Leben und Madame Bovary 


1. Szene: 1822 
Eine glückliche und erfolgreiche Ehe 
Die Eltern Achille-Cleophas und Caroline Flaubert 


Achille-Cleophas: Wurde ich Arzt, um wieder im Nichts zu ver- 
schwinden? War alles umsonst? Nur Schlussglied einer Kette? — 
Tierärzte, nur Tierärzte. Und ich ? Endlich Arzt. Arzt! Aber zugleich 
Höhepunkt und Ende. Der Vorhang fällt. Es war nichts geschehen. 
— Und du? Eine Adlige und doch verlassene Waise. — Ich habe dich 
erhört. 

Caroline: Das weiß ich. Du bist mein Halt, meine Stütze. Mein 
Vater. Mein Retter. 

Achille-Cleophas: Vergiss das nie! 

Caroline: Wie sollte ich das? Wurde ich nicht immer nur umherge- 
schubst? Du hast mich gefunden. Du bist mein Seigneur. Ich werde 
alles für dich tun. 

Achille-Cleophas: Ich muss arbeiten, arbeiten — (energisch). Was 
habe ich nicht alles gegeben? Tag und Nacht gearbeitet. (Doziert.) 
Ich bin kein Bader mehr, der Haare schneidet und Warzen ausbrennt. 
Und ich, im Gegensatz zu allen anderen, ich kümmere mich um 
die Patienten. Meine Grundlage ist die Beobachtung. Und deshalb 
seziere ich. Ich muss ins Innere des Körpers. Ich muss alles schen. 
(Schweigt. In sich versunken.) Für mich gibt es nur das Eine: die 
Familie, die Familie Flaubert. 

Caroline: Du hast mich erhört. Ich bin dein. Es geschehe alles, was 
du willst. 

Achille-Cleophas: Du schenkst mir meine Nachkommen. Der 
Erstgeborene trägt meinen Namen: Achille. Er wird sein wie ich. Er 
wird mein Ziegenfell tragen. Wenn ich nicht mehr bin. 

Caroline: Du wirst immer sein. Sprich nicht mehr davon. 
Achille-Cleophas: Ja, ich war auch einmal jung. Auch ich habe 
geliebt. Viele Frauen. Ich wurde bewundert. Schöne Frauen. Wir 
weinten zusammen. Beim Sonnenaufgang. Oft habe ich geweint. Ich 
wette, die Frauen träumen heute noch von mir. 
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Caroline: Ich bin nicht eifersüchtig. Du bist mein Meister. Ich kenne 
nur eine Pflicht: die Familie. 

Achille-Cleophas: Und ich werde sie behüten. Ich kaufe Land. Viel 
Land. Das Land wird das Leben der Familie Flaubert absichern. Für 
alles andere sorge ich selbst. Mein Sohn wird mein Nachfolger wer- 
den. 

Caroline: Er lernt fleißig. Du bist sein Vorbild. Er wird alles tun, um 
nicht deinen Zorn zu erregen. 

Achille-Cleophas: So muss es sein! Er ist mein Sohn. Mein Sohn. — 
Bei all diesen Krankheiten, bei diesem Leiden, diesem Sterben. Da 
muss ich klaren Kopf behalten. Beobachten, analysieren. Arbeiten 
und nochmals arbeiten. Alles für die Familie. Und Achille? Er wird es 
fortsetzen. 

Caroline: Das ist meine Aufgabe. 

Achille-Cleophas: Das ist deine Pflicht. Wie es die meinige ist, viele 
Nachkommen zu haben. Damit die Familie kräftig austreibe. 
Caroline (versonnen): Zuerst war es Liebe. Nun trage ich schwarz. 
Das ganze Jahr. Ich stille in Trauerkleidung. Und bin gleichzeitig 
schwanger. Wie viele muss ich noch gebären? 

Achille-Cleophas: Was grämt dich das? Ich weiß, wie viele Kinder 
sterben müssen, damit wenige überleben. Aber die Wenigen sind es. 
Wie Achille! Achille trägt meinen Samen weiter. Das ist das menschli- 
che Schicksal. La fatalite. Unsere Fatalite. 

Caroline: Eine Tochter. Warum. Warum keine Tochter? 
Achille-Cleophas: Du wünschst dir eine kleine Caroline? 

Caroline: Wie du dir einen Achille. 

Achille-Cleophas: Du wirst sie bekommen. Wie ich meinen Achille. — 
Was liegt an Töchter? 

Caroline: Du lässt mich allein. Es wäre mein Glück. Nein. Es wäre 
eine Wiedergutmachung meiner elenden Vergangenheit. Sie wäre 
keine Vollwaise, wie ich es war. Immer nur geduldet, überall nur ge- 
duldet. —- Immer Söhne, nur Söhne. 

Achille-Cleophas: Mein Glück. Meine Zukunft. 

Caroline: Für mich nur Zeichen meiner Minderwertigkeit. 
Achille-Cleophas: Du bist die Mutter der Flauberts. 

Caroline: Statt einer Caroline? (Für sich.) Dieses Tier. Er stößt mich 
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in meine Verlassenheit zurück. (Pause.) Wird er sterben? Wie die 
anderen? 

Achille-Cleophas: Er wird alles Notwendige bekommen. Er braucht 
deine ganze Fürsorge. 

Caroline: Das habe ich immer und bei allen gegeben. Trotzdem sind 
sie gestorben. 

Achille-Cleophas: Es liegt nicht an mir. Stille ihn, bevor er zu 
schreien beginnt. Vergiss nie, die Windeln zu wechseln. Mehr ver- 
lange ich nicht. 

Caroline: Das ist meine Pflicht. Aber Liebe kann ich ihm nicht 
geben. 

Achille-Cleophas: Das ist die Fatalite. 

Caroline: Er wird sterben. Wie die beiden. Es ist meine Pflicht. 
Sicherlich. Aber es kommt die Zeit, da werde ich keine Pflicht mehr 
haben. Dann habe ich mit allem nichts mehr zu tun. Nichts. Dann 
wird mir alles zu Nichts. 

Achille-Cleophas: Denk an Achille. 


Caroline: Gerade weil ich an ihn denke. Keine Pflichten mehr. 
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2. Szene: 1827 
Wie erzieht man seine Kinder? 
Gustave und seine Mutter Caroline Flaubert 


Caroline: Mein Gott. Was soll das werden? Du wirst nie lesen lernen. 
Warum kannst du das nicht? — Du träumst den ganzen Tag vor dich 
hin. Nimm dir an deinem Bruder ein Beispiel. 

Gustave: An A-chille? Immer nur Achille. 

Caroline: Achille heißt dein Bruder. Achille, nicht A-a-a-chille. 

Du sprichst ja wie ein Affe. Gestikulierst wie ein Affe. 

Gustave: Ich, ich bin ein A-a-chille. 

Caroline: Du bist ein Achille-A-a-affe. 

Gustave: Ich bin ein A-a-affe. Jawohl. 

Caroline: Kannst du nicht einmal ein Wort, ein einziges Wort zusam- 
menhängend aussprechen? Nicht A-a-affe, sondern Affe. Affe. Affe. 
Nicht einzelne Buchstaben, sondern Silben. Wörter bestehen aus 
Silben. Du verstehst nichts. 

Gustave: A-a-ber. Aber. 

Caroline: Nichts aber. Warum bleibst du nur immer an den 
Buchstaben hängen? Jeder Buchstabe ein Stein, der dich zum 
Stolpern bringt. Verbinde Silbe mit Silbe. Sie ergeben die Wörter. 
Diese führen zu Sätzen. Buchstaben sind nichts. 

Gustave: Ich bin ein Buchstabe. 

Caroline: Was soll aus dir werden? 

Gustave: Kein Achille. 

Caroline: Sicherlich nicht. Dafür wird dein Vater sorgen. 

Gustave: Vater. Vater sieht nur Achille. Nur Achille. Mich nicht. Er 
spricht nur mit Achille. 

Caroline: Sei froh. Du bringst ja kein Wort raus. — Das hat er aufge- 
geben. 

Gustave: Achille ist auch älter. 

Caroline: Er ist wie sein Vater. Er ist sein Ebenbild. Er wird wie er 
sein. 

Gustave: Und Caroline wie du. 

Caroline: Natürlich wird deine Schwester Caroline so sein wie ich. 
Deshalb heißt sie Caroline. Und du? Wem wirst du nacheifern? 
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Gustave: Ich? Ich werde wie niemand sein. 

Caroline: Wenn du nicht lernst. Da hast du Recht. Wie ein Nichts. 
Gustave: Wie ein Niemand. 

Caroline: Das bist du jetzt schon. Stundenlang steckst du dir den 
Finger in den Mund. Du bist stumm. Du gibst keine Antwort. 
Träumst du? 

Gustave: Ich. Ich. Weiß nicht. 

Caroline: Das dachte ich mir. Du bist einfach nur da. Das genügt dir. 
Das genügt dir? Uns aber nicht. Uns nicht. Wir sind die Flauberts. 
Wir haben andere Ansprüche. Merk dir das! 
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3. Szene: 15. Januar 1846 
Nicht jede erfolglose Operation ist ein Vatermord 
Die Brüder Gustave und Achille Flaubert 


Gustave: Schuldgefühle? 

Achille: Nein. Es war sein Wunsch, dass ich ihn operiere. 

Gustave: Gegen den Rat der Kollegen. Du seiest zu jung, zu unerfah- 
ren. Meinten sie. 

Achille: Er hat es so gewollt. Es war sein Wille. Warum sollte ich 
mich weigern? 

Gustave: Am eigenen Vater herumschneiden. 

Achille: Es handelte sich um eine Operation. Reine Routine. — 
Sorgfältige Vorbereitung. Das ist das Wichtigste. Was dann ge- 
schieht? Das liegt nicht in unserer Hand. Dafür ist der Patient selbst 
verantwortlich. 

Gustave: Unserer Hand? Wen meinst du damit? 

Achille: Uns Ärzten. Natürlich. Vater eingeschlossen. 
Selbstverständlich. Er hat aus mir das gemacht, was ich bin. 
Gustave: Du bist sein Nachfolger. 

Achille: Das war sein Wille. 

Gustave: Sein erster Wille. Schon bei deiner Geburt war das klar. 
Sein absoluter Wille. 

Achille: Ich wünschte nichts anderes. 

Gustave: Du bist sein willenloses Werkzeug. Du hast dich selbst dazu 
gemacht. Du hast seine Nähe gesucht. Tag und Nacht. 

Achille: Das verstehst du nicht. 

Gustave: Du bist das Oberhaupt der Familie. 

Achille: Ich habe eine Pflicht der Familie gegenüber. 

Gustave: Die Familie. Die Flauberts. Und noch mal die Flauberts. 
Gibts nichts anderes? 

Achille: Nein. 

Gustave: Das hat dir Vater von Anfang an eingetrichtert. 

Achille: Du hast dich allem entzogen. Verweigert. Von Anfang an. 
Geflüchtet bist du. In deine Träume. 


Gustave: Ich wurde von Maman zur Passivität verurteilt. Maman ist 
schuld, nicht ich. 
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Achille: Und deine Schauspielerei? Rollen spielen. Stundenlang. Das 
nennst du Passivität? 

Gustave: Eine Spielart oder einen Ausweg. Ich bleibe ja passiv. Die 
Wirklichkeit bleibt so wie sie ist. 

Achille: Das kann man wohl sagen. — Was machst du denn den lie- 
ben langen Tag? — Ich arbeite Tag und Nacht. 

Gustave: Arbeiten? Das nennst du Arbeiten? Deine Arbeit ist 

eine ewige Wiederholung. Du wiederholst nur das, was Vater vor 

dir schon hunderttausendmal gemacht hat. Du bist eine einzige 
Wiederholung. Du redest und gehst wie er. Er ist tot. Aber ich glaube, 
er ist in dir wieder auferstanden. Jetzt ist sein Triumph vollkommen. 
Du verschwindest in ihm. 

Achille: Es geht nicht um mich. 

Gustave: Ich weiß. Ich weiß. Alles für die Familie. Wie einfach. 

Er hat dir alle Türen geöffnet. Du setzt seine Laufbahn fort. Und 

du wirfst mir Passivität vor? Dein ganzes Leben ist doch passiv. 
Unterwerfung als Passivität. 

Achille: Du bist passiv. Ich hatte keine Wahl. Das ist der Unterschied. 
Meinst du, ich hätte kein Gefühlsleben? Ich wurde amputiert. 
Gustave: Nein, nein. Das nehme ich dir nicht ab. Er war deine 
Sonne. Ging sie auf, warst du glücklich. Ging sie unter, warst du 
untröstlich. Er ordnete alles für dich. 

Achille: Nicht für mich. Für mich nicht. Das Entscheidende hast du 
vergessen. 

Gustave: Sollten wir nur Kopf und Zahl derselben Münze gewesen 
sein? 

Achille: Der Münze aus Gold. Der Goldmünze Flaubert. 
Selbstverständlich. 

Gustave: Wir beide zur Passivität verurteilt? Du, von ihm dazu verur- 
teilt, sein Ebenbild zu sein? Und ich? Als Flucht? 

Achille: Der Herr entdeckt plötzlich doch die Familie? Die Familie, 
die ihn so schrecklich gequält hat. — Das ist der große Unterschied 
zwischen uns. Du profitierst von der Familie. Ich opfere mich für sie. 
Damit sie lebe. - Was wärst du ohne sie? 

Gustave: Jetzt spricht wieder Vater aus dir. Du bist und bleibst nur 
sein dressierter Hund. 
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4. Szene: 1833 

Es ist nicht alles Gold in der Familie, was glänzt 
Zwei Kollegen von Achille-Cleophas Flaubert: 
Canivet und Lariviere 


Lariviere: Dieser arme Kerl. Ein Versager. Das wird der alte Flaubert 
nie verwinden. 

Canivet: Es war alles so schön. Wie ein König fuhr er über die Dörfer. 
Ein König, was sage ich, wie ein Wundertäter. 

Lariviere: Sein Jüngster daneben. Durfte öfters mit. Und wie er 
strahlte, der Kleine. Wie er es genoss. Sein Vater, von allen geachtet 
und geehrt. Eine Kapazität. 

Canivet: Ein reicher Mann. Sein Haus wohl geordnet. 

Lariviere: Dann diese Erniedrigung. Der Kleine setzte seinem Willen 
Grenzen. Die Mutter gab längst auf. 

Canivet: Er brachte ihn zur Weißglut. Furchtbare Szenen soll es 
gegeben haben. 

Lariviere: Was muss man das Kind zu allem zwingen. Wenn es nicht 
geht, geht es halt nicht. 

Canivet: Der Kleine wurde bockig. Unverschämt. Je mehr man ihm 
zusetzte, umso mehr verstummte er. 

Lariviere: Eine Tracht Prügel schadet keinem. Hat man auf uns 
Rücksicht genommen? Und wir leben immer noch. 

Canivet: Für den Kleinen wars ein herber Schlag. Die Welt ging für 
ihn unter. Vom Alten ins Nichts gestoßen. 

Lariviere: Er machte sowieso einen komischen Eindruck. Um es vor- 
sichtig auszudrücken. 

Canivet: Das wird was werden. Der Große. Wenigstens der Ältere. 
Der wird alles weiterführen. Aber der Kleine. Bei dem ist Hopf und 
Malz verloren. 

Lariviere: Zuerst über alles geliebt, dann abgrundtief gehasst. 
Canivet: Beim Alten ist auch nicht alles Gold, was glänzt. Hört man. 
Lariviere: Das lässt er am Kleinen aus. Seine Gattin ist mehr Tochter 
als Ehefrau. Unter uns gesagt: unterwürfig. 

Canivet: Warum nur? Sie ist von Adel. Er müsste sich die Finger da- 
nach schlecken. 
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Lariviere: Was für ein Drama. Und das in einer solchen ehrbaren 
Familie. 

Canivet: Und alle müssen weiterspielen. Als ob nichts geschehen 
wäre. Nur unser Kollege spielt nicht mehr. Er hat sich nicht mehr im 
Griff. Seine Zornausbrüche werden immer unerträglicher. 
Lariviere: Auch ich entdecke an ihm immer mehr Züge des 
Bösartigen. 

Canivet: Er arbeitet einfach zuviel. Das ist alles. 

Lariviere: Wie ein Wilder. Nur, um noch mehr Land zu kaufen? 
Canivet: Und womit dankt es ihm seine Familie? 

Lariviere: Hoffentlich führt das nicht zur Katastrophe. Wie viele 
Kinder haben sie schon verloren? Wohl einige. 

Canivet: Aber wozu dann seine Rastlosigkeit? 
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5. Szene: 1. Februar 1880 
Nicht jede Freundschaft macht sich bezahlt 
Edmond Laporte und Charles Lapierre 


Edmond: Keine Antwort. Er antwortet nicht auf meine 
Neujahrsgrüße. Ist dies das Ende? 

Charles: Du hast ihn beleidigt. Er ist empfindlich. 

Edmond: Anscheinend nur, was seine Person betrifft. 

Charles: Die Familie steht über allem. Er opfert die Freundschaft 
zugunsten seiner Nichte. Caroline ist eine Flaubert. Trotz allem. 
Edmond: Er konnte sie nie leiden. Dann noch ihr unsäglicher Gatte. 
Dieser Commanville. Dieser Bankrotteur. Niemand weiß, woher er 
stammt. — Und dafür durfte ich bürgen. 

Charles: Ein Freundschaftsdienst. Flaubert hat das erwartet. 
Edmond: Ist das auch ein Freundschaftsdienst, sich von mir pflegen 
zu lassen? Wie von einer Krankenschwester? Was hat er mir alles zu- 
gemutet! 

Charles: Grenzenloses Vertrauen. Das gehört zur Freundschaft. 
Edmond: Zur Freundschaft gehört auch Respekt. Den hat er vermis- 
sen lassen. 

Charles: Du gehörst nicht zu seiner Generation. 

Edmond: Er hat mich wie einen Schuljungen behandelt. Da hast 
du Recht. 

Charles: Du bist enttäuscht. Zugegebenermaßen. Ganz so schlimm 
kann es nicht gewesen sein. Immerhin hast du alles für ihn getan. 
Edmond: Ich sche jetzt: ich war nicht sein Freund, ich war sein 
Knecht. Er meinte, absolute Ergebenheit gehörte zu meinen 
Freundschaftspflichten. Es wäre für ihn selbstverständlich, dass ich 
mich für ihn töten ließe. Einfach so. 

Charles: Ist er ein solcher Egoist? Kennt er wirklich nur sich selbst? 
Edmond: Ich bin ruiniert. Habe kein Geld. Ich kann die Bürgschaft 
für Commanville nicht erneuern. Er beschimpft mich als Egoisten. 
Mich. — Immer dieses Getue von wegen Familie. 

Charles: Hat er nichts für dich getan? 

Edmond: Doch, doch. „Wir dürfen unsere Freunde nicht schädigen. 
Du und ich.“ Das schrieb er an seine Nichte. — Hat es was genützt? 
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Charles: Du bist deinen Pflichten nicht nachgekommen. 

Edmond: Fördern die Pflichten die Freundschaft? 

Charles: Nicht die Freundschaft. Das gehört zum Lehnsverhältnis. 
Du bist sein Vasall. Er ist dein Lehnsherr. Ein Vasall muss ergeben 
sein. Bis in den Tod. 

Edmond: Versteht er das unter Freundschaft? 

Charles: Das entnehme ich seinem Verhalten dir gegenüber. 
Edmond: Freundschaft als Herr-und-Knecht-Verhältnis? 

Charles: Das sieht ein Blinder. Er sitzt auf dem Ihron und du 
huldigst ihm, indem du ihm die Füße wäschst. 

Edmond: Das tat ich freiwillig. 

Charles: Das würde er bezweifeln. Das war deine Lehnspflicht. 
Edmond: Er nannte mich seinen Freund. 

Charles: Er hat dich nie geduzt. Und übrigens, er nannte dich nicht 
seinen Freund. Er sagte: „Das nenne ich mir einen Freund!“ — Er hat 
dich nie als Laporte wahrgenommen. 

Edmond: Hat er mich überhaupt wahrgenommen? Ich war nur sein 
Befehlsempfänger. Das weiß ich jetzt mit Bestimmtheit. Und wie 
habe ich ihn verehrt. 

Charles: Das hat er erwartet. Das war für ihn normal. — Verehrung! 
Pah. Wer verehrt wird, braucht nichts zurückzugeben. 

Edmond: Wer verehrt ist auch noch dankbar dafür, dass er einen Tritt 
in den Allerwertesten erhält. 

Charles: Arsch würde er sagen. Arsch. Er ist verdammt vulgär. Wie 
hast du das ertragen. Seine Vulgarität hätte mich abgeschreckt. 
Edmond: Er war so hilflos. Gerade in alltäglichen Dingen. 

Charles: Ja, weil ihm immer irgendwelche Idioten beisprangen. 
Edmond: Ich glaube das stimmt. Er kennt nur eine Beziehung zu 
anderen. Er beurteilt alles danach: Knecht oder Herr. 

Charles: Deshalb hat er sich hier verkrochen. Hier gibts nur Knechte. 
Er ist der unumschränkte Herr. — Was hat er dir gegeben? Außer sei- 
nen Romanen. Die alle lesen konnten. 

Edmond: Ja, sehr viel. Oder eigentlich? Kaum etwas. - Man musste 
ihn anpicksen. Dann kam er in Fahrt. Stundenlanges Erzählen. 
Charles: Du meinst wohl: schwadronieren. Das sagtest du jedenfalls 
früher dazu. — Was war dein Geheimrezept? 
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Edmond: Der Neid. Ich machte ihn neidisch. — Zunächst tat er so, 
als würde ihn das alles nicht interessieren. Ich brauchte nur zu be- 
richten, welche immensen Erfolge seine Kollegen einheimsten. Er 
brummte nur. Zunächst. Dann brach es aus ihm heraus. 

Charles: Er ist doch ein rechter Kleinbürger. Verkehrte in 
Adelskreisen. Er hat sich eigentlich nie entwickelt. Ich glaube, er 
könnte ewig so weiterleben. Er kann nichts machen. Also entwickelt 
er wenigstens Allmachtsfantasien. Wie jeder Kleinbürger. Um sich 
größer zu machen. Den Abstand nach unten groß zu halten. 
Edmond: Das macht ihn zum Schriftsteller. Ist das nicht bewun- 
dernswert? Dafür würde ich ewig bei ihm bleiben. 

Charles: Nicht die Allmachtsfantasien zeichnen den Schriftsteller aus. 
Fantasien haben wir alle. Es ist die Macht, die ihn anzieht. Endlich 
hat er absolute Macht über etwas. Absolute Macht, weil niemand in 
seine Fantasien hineinpfuschen kann. 

Edmond: So wie ich. In der Welt der Tatsachen. — Ich habe ihn mit 
den Tatsachen konfrontiert. Das hat er nicht goutiert. 

Charles: Das war dein Ende. Du hast ihm seine Fantasiewelt verdor- 
ben. Deine Aufgabe war das Gegenteil von alledem. Du solltest ihm 
die spielverderbenden Tatsachen fernhalten. 

Edmond: Ich fürchte, selbst der Tod ist für ihn nur ein 
Fantasiegebilde. 

Charles: Sonst würde er damit nicht spielen. 
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6. Szene: Flaubert wird Schriftsteller 
und was er aus seiner Schriftstellerei macht 
Drei Interpreten: Alain, Paul, Claude 


Alain: Wenn ich an Flaubert denke, habe ich die Vorstellung von 
einem formlosen Teig. Es fehlt ihm an Festigkeit. Als hätte man ihn 
irgendwo hingelegt und vergessen. Er ist da. Aber trocknet auch 
nicht aus. Und kein Mensch weiß, was in einer solchen Knetmasse 
vorgeht. 

Paul: Nun, alle Eigenschaften seiner Passivität sind durchgekaut. Die 
heißen Bäder. Seine Abwesenheiten, seine Langeweile. 

Alain: Ihre sublimierte Form, die Unempfindlichkeit, die 
Impassibilite nicht zu vergessen. 

Claude: Er macht nichts. Alles wird ihm angetan. 

Alain: Was er erlitt, zeigt er in seiner Emma Bovary. Es heift näm- 
lich nicht: Ich bin die Bovary, sondern: die Bovary, das bin ich. Das 
musste ich erdulden. 

Paul: Nur weil sie sich langweilten. 

Claude: Weil er sich langweilte, schrieb er. 

Alain: Das ist etwas komplizierter. 

Claude: Irgendwie musste er sich den langen Tag beschäftigen. Wenn 
man sich in den Bauch der Familie zurückzicht. 

Alain: Das ist der Knotenpunkt seiner Existenz. Des Schreibens und 
des Herr-und-Knecht-Verhältnisses. 

Paul: Das verstehe, wer will. 

Alain: Gustave verweigerte sich. Kroch zurück. Er hat sich entschie- 
den, kein Vasall zu sein. Also Lehnsherr. Aber, wer weiß davon? 
Wodurch ist er legitimiert? 

Paul: Durch die Familie Flaubert. 

Claude: Der legitime Flaubert ist der Erstgeborene Achille. 

Paul: Jedenfalls muss er auf ein anderes Gebiet ausweichen. Zugleich 
seinen Bruder übertrumpfen. „Ich, der Verstoßene, bin der wahre 
legitime Erbe.“ Und dieses andere Gebiet ist die Kunst. Gustave 
überschreitet die Realität. Seine Schriftstellerei dient dazu, allen 
mitzuteilen: „Seht her, ich bin nicht der, den ihr kennt. Ich bin ein 
Anderer. Ihr meint, ich wäre passiv und träumte vor mich hin. Ich 
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bin kein Nichts. Ich bin der König eines viel größeren Reichs. Aber 
davon habt ihr keine Ahnung.“ 

Claude: Deshalb schreibt er? 

Paul: Sein Schreiben bezeugt, dass er ein höheres Reich beherrscht. 
Alain: Beherrscht, indem er ungerührt seine Figuren hin- und her- 
schiebt, wie es ihm beliebt. 

Claude: Da geht er sogar über Hegel hinaus, den Gustave wahr- 
scheinlich über seinen Lehnsherrn Le Poittevin kennen lernte und 
den er in „Bouvard und Pecuchet“ ausschlachtete: Die Philosophen 
sind nur die Sekretäre des Weltgeistes, die dessen Befehle im Original 
mitzuschreiben haben. 

Paul: Zum Lehnsherrn gehört die Souveränität. Und jeder Roman ist 
Ausdruck seiner Souveränität. Man denke nur an „Salammbö“. 
Claude: Und Gustaves Ironie. Die Figuren agieren und reagieren wie 
er es will. Nicht nach einer inneren Zwangsläufigkeit. Er könnte das 
Spiel auch ganz anders durchführen. 

Alain: Schreiben ist eine einsame Tätigkeit. Das alles, um 
Aufmerksamkeit zu erregen? Sehr aufwendig. 

Paul: Er hat sich entschieden. Kein Beruf. Mit gutem Grund. 

Alle waren besser als er. 

Claude: Und an der Karriere seines Bruders Achille erkannte er: ohne 
väterliche Protektion läuft nichts. Ob begabt oder unbegabt, fleißig 
oder faul. 

Alain: Er war schlichtweg kontaktunfähig. 

Paul: Wohl kaum. Seine Kontaktaufnahme geschieht unter dem 
Gesichtspunkt der Macht. Jedoch durch seine Passivität fühlt er sich 
der Außenwelt gegenüber ohnmächtig. 

Claude: Wie gewinnt er Macht über andere? 

Paul: Er benützt seine Passivität. Dadurch fühlen sich viele 
angezogen. 

Alain: Die Passivität ist gewissermaßen sein Spinnennetz? 

Claude: Nicht nur. Manchmal ist er hyperaktiv. Er schlägt andere 

in seinen Bann. Gustave schneidet Grimassen. Er macht sich zum 
Narren. 

Alain: Kurz, er spielt mit ihnen? 

Claude: Gustave spielt nicht mit ihnen. Sie schauen zu, wie er sich 
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produziert. Er spielt Theater und schlägt seine Zuschauer in Bann. 
So gewinnt er Macht über sie. 

Paul: Das denkt er. - Wenn das Spiel zu Ende ist, gehen sie weg. 
Alain: Das ist sein Problem. Die Distanz bleibt. Gustave verfällt der 
Schwermut. 

Paul: Vom Possenreifßßer zum Romancier. 

Claude: Er spielt den Lehnsherrn auf der Bühne und glaubt, er sei es 
auch im Leben. Er sieht nicht den Graben. Die Außenwelt verwei- 
gert die Gefolgschaft. Es gibt nur drei Zustände: Passivität, Dabeisein 
oder Sichproduzieren. 

Alain: Diese Unfähigkeit zur Kommunikation — kontaktfähig ist er 
ja — rührt wahrscheinlich von der Familie her. Sie hat ihm eingebläut: 
„Du bist was Besseres.“ Und das ist ihm auch widerfahren, als ihn 
sein Vater zur Visite aufs Land mitnahm. 

Paul: Durfte der kleine Gustave nur deshalb mit? Damit er dafür ein 
Gespür bekommt? 

Alain: Das ist anzunehmen. So ein Kleinkind nervt doch nur. 

Paul: Gustave tritt also in die Verwirklichung ein. Er will über an- 
dere Macht gewinnen. Das probiert er im Possenreißen aus. Das ist 
sozusagen sein Probehandeln. Und jene, die er damit in seine Hand 
bekommt, sollen für ihn handeln. 

Alain: Das geht schief. Das Spiel ist aus. Die Macht der Tatsachen 
ergreift ihn. Der Ausweg ist seine Schreiberei. Er verweigert sich der 
Realität. 

Paul: Aber nur, wenn ich das richtig verstehe, weil er darüber keine 
Macht ausüben kann. Nicht weil die Realität hässlich oder un- 
menschlich ist. 

Claude: Sie ist hässlich, weil sie Gustaves Machtdenken widersteht. 
Das reicht völlig aus. Er bleibt auf der infantilen Ebene: „Ich will, 
dass es regnet.“ — Das tritt nicht ein. Gustave zieht sich in jene Welt 
zurück, in der er es regnen lässt. 

Alain: Ach jetzt sind wir bei der berühmten Derealisierung. 

Dieser Akt wäre somit nichts anderes als die Nichtanerkennung 

der Wirklichkeit. 

Paul: Nicht weil man sie nicht versteht, sondern weil man sie nicht 
beherrschen kann? 
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Alain: Weil Gustave nicht mit ihr nach Belieben spielen kann? 
Claude: Bevor wir das erörtern, noch ein Wort zum bloßen 
Dabeisein. Das ist bei der Orientreise zu erkennen. Er ist nur dabei. 
Nichts erregt ihn. Der Himmel ist blau und Schiffe fahren auf dem 
Nil. Flaubert steht das einfach durch. Sein Beitrag ist gleich Null. 
Deshalb hat ihn Maxime Du Camp wahrscheinlich überhaupt nicht 
erwähnt. Ich kann mir nicht vorstellen, dass er auch nur eine Kiste 
der schweren Fotoausrüstung schleppte. 

Paul: Doch, doch. Der Bienentanz hat ihn erregt und die 
Prostituierten (vgl. Gustave Flaubert, CEuvres Il, Paris 1997, S. 692). 
Claude: Spießige Angeberei. Nicht mehr. Wenn man diese Notizen 
mit seiner üblichen Vulgarität vergleicht, ist das schr dünn. 

Paul: Zugegeben. Er hat nur beobachtet. 

Alain: Beobachtung, selbst als reines Weltauge, hieße, sich auf die äu- 
ßere Wirklichkeit einzulassen. Wenn dem so wäre, hätte er plötzlich 
ein Interesse an ihr. Das steht im Widerspruch zum Bisherigen. 
Claude: Eben. Beobachtung und Derealisierung widersprechen sich. 
Das eine ist Zuwendung, das andere Abwendung. 

Paul: Gut, gut. Was hat es nun aber mit dieser Derealisierung auf 
sich? 

Alain: Er hat nun einmal die Manie, ganze Bücher von Figuren zu 
entwerfen, denen er begegnet. Von Kindheit an. Oder auch, wenn 
er meint, der Nil lasse ihn in unermessliche Fernen schweifen. — 
Besteht also darin der Derealisierungsakt, dass man die äußere 
Wirklichkeit nur zum Anlass nimmt? Ist sie nur der Impuls, um in 
die Fantasiewelt auszuweichen? 

Paul: Das wäre zumindest der klare Unterschied zur Beobachtung. 
Die Wirklichkeit als Auslöser oder Schlüsselreiz. Er hat diesen 
Vorgang in „Bouvard und P£cuchet“ beschrieben. Pecuchet wird 
heimlich Zeuge einer Szene, in der eine Frau von ihrem Geliebten 
zurückgestoßen wird: „Pecuchet hatte eine ihm gänzlich unbekann- 
te, eine große Welt lauschend entdeckt, eine in blendendem Licht 
strahlende Welt, eine Welt mit üppiger Farbenpracht, mit Ozeanen, 
Stürmen, Schätzen und unendlich tiefen Abgründen.“ (Gustave 
Flaubert, Bouvard und Pecuchet, Frankfurt am Main 1979, S. 242) 
Alain: Durch den Schlüsselreiz kommt etwas in Gang? 
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Paul: Nur in der Innenwelt, in der Vorstellungswelt. Der Schlüssel- 
reiz zieht Flaubert nicht in die Tatsachenwelt, sondern veranlasst ihn, 
zu entschwinden. 

Alain: Aber diese Welt, die er in seinen Romanen konstruiert, ist 
doch die verdichtete Wirklichkeit seiner Zeit. Fantasiewelten schen 
anders aus. 

Claude: Nur scheinbar. Es gibt nur diese eine Welt. Selbst die 
Fantasiewelten reproduzieren nur gesellschaftliche Verhältnisse. 
Flaubert ist der Beweis dafür. Es ist die Wirklichkeit seiner Zeit, aber 
derealisiert und nicht nachgeahmt oder abgebildet. 

Alain: Es fehlt also noch ein Moment. 

Claude: Fehlen ist gut. Das gehört zur Derealisierung. Nämlich die 
Verdinglichung. 

Paul: Nein. Bitte nicht. Nicht diesen alten Kalauer, dass er die 
Menschen seziert wie sein Vater. 

Alain: Nur mit dem Unterschied, dass damit sein Vater der 
Wirklichkeit auf den Leib rückte. 

Alain: Auf den toten Körper. 

Claude: Leider, leider. Ohne Verdinglichung geht es nicht. Ohne 
Verdinglichung keine Derealisierung. 

Alain: Die Welt wurde also in eine Dingwelt verwandelt? 

Paul: Oder, sie wurde in einen passiven Zustand versetzt. Damit be- 
herrschbar. 

Claude: Dabei ist entscheidend: erst im passiven Zustand funk- 
tionieren die Dinge als Schlüsselreiz. Die Derealisierung ist ein 
Verwandlungsprozess. Der Herr Flaubert macht die Welt zur 
Dingwelt. Das ist eine Verkleinerung. Damit steht er über ihr und 
gewinnt Macht über sie und haucht ihr neues Leben ein. 

Paul: Warum reproduziert sich dadurch die Wirklichkeit seiner Zeit? 
Alain: Das ist Flauberts Genialität. 

Claude: Er reproduziert nicht nur seine Zeit. Er beherrscht alle 
Zeiten, siche „Salammbö“, und alle Weltregionen. „Madame Bovary“ 
oder „L Education sentimentale“ sind zufällige Produkte. 

Alain: Zufällig und doch mit innerer Notwendigkeit. Ich glaube 
nicht, dass „Madame Bovary“ ein Zufallsprodukt ist. Vielleicht 
„Salammbö“, aber „Madame Bovary“? Nein. 
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Paul: Der Schlüsselreiz war zufällig. Louis Bouilhet gab Flaubert den 
Tipp. 

Alain: Hängt es wirklich mit der Verdinglichung zusammen? Andere 
Schriftsteller thematisieren doch auch die Verdinglichung der 
Zustände. Das kann doch nicht alles sein? 

Paul: Jetzt kommt wieder die These: „Alle sprechen davon, aber 
Flaubert führt sie durch oder zeigt sie uns.“ Das ist altbacken. 
Claude: Dem ist zunächst einmal nicht zu widersprechen. Nur, es 
muss präzis gefasst werden. 

Paul: Kommt jetzt die Derealisierung ins Spiel? 

Claude: Also, Gustave verdinglicht die Welt. Damit vollzieht er den 
gesamtgesellschaftlichen Prozess. Die Menschen werden zu Dingen 
oder die Menschen müssen sich verdinglichen. Flaubert erkennt nun 
aber, dass die Verdinglichung zugleich eine Derealisierung ist. 

Alain: Durch Verdinglichung wird die Wirklichkeit verfehlt. Sie ist 
das Andere der Wirklichkeit. 

Claude: Das wiederum erkennt Flaubert nicht. Die Dinge führen ihn 
zu einer anderen, wahren Wirklichkeit. Diese andere Wirklichkeit 
reproduziert er oder fantasiert er sich zusammen. Diese fantasierte 
Wirklichkeit ist eine entdinglichte 

Paul: Aber derealisierte. Nur, was kommt dabei raus? 

Claude: Dass in der derealisierten Wirklichkeit, also im Roman, die 
Menschen und Verhältnisse so sind, wie sie sind, nämlich widerlich 
banal. 

Alain: Was heißt denn das? Das ist doch nur eine weitere Drehung. 
Sonst nichts. Hier eine dargestellte verdinglichte Welt, bei Gustave 
eine verdinglicht-derealisierte. In beiden Fällen banal. 

Claude: Eben nicht. Es tritt eine Umkehrung oder eine Verwandlung 
ein. Die Derealisierung ist nicht nur eine Verdinglichung. Sie ist 
auch eine Realisierung. Sie zeigt, dass die Menschen nicht nur ver- 
dinglicht sind, sondern sie zeigt viel mehr: die Substanz der Welt. 
Dass die Menschen das sind, was sie sind, weil sie verdinglicht sind. 
Oder sie profitieren von den verdinglichten Verhältnissen. Kurz, sie 
sind stolz darauf, verdinglicht zu sein. Das ist die Derealisierung. 
Jenseits der Verdinglichung, also als natürliche Wesen sind sie nichts- 
sagend und banal. Ihr Sein verdanken sie gerade der Verdinglichung. 
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Sie wurden nicht verdinglicht. Ihr ganzes Leben ist ein aktiver 
Prozess der Verdinglichung. Der Wille zur Macht ist einer der 
Verdinglichung. Das ist mehr, als den Menschen nur den Spiegel 
vorzuhalten. 

Alain: Die menschliche Selbstverwirklichung ... 

Claude: Mit dem Drang zur Vollkommenheit und Perfektion ... 
Alain: Ist ein aktiver, gewollter Akt zur Verdinglichung. 

Paul: Damit verfehlen sie sich und die Wirklichkeit. 

Claude: Deshalb brauche ich nicht die Wirklichkeit zu beobachten. 
Es sind verdinglichte Verhältnisse, die beobachtet werden. Nicht die 
wahre Welt. 

Alain: Dann sind also meine Fantasien Niederschläge verdinglichter 
Verhältnisse. Ebenso steht es um mein Denken? 

Paul: In letzter Konsequenz. 

Alain: Aber diese Konsequenz hat er für sich selbst nicht gezogen? 
Claude: Doch. Durch die Passivität. Nehme ich an. 
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7. Szene: Ende Januar 1844 

Gustaves Damaskus-Erlebnis oder das Ende 

seiner bürgerlichen Karriere 

Vater Achille-Cleophas, Mutter Caroline, ältester Sohn Achille 


Caroline: Schläft er? 

Achille-Cleophas: Er ist jetzt ganz ruhig. 

Caroline: Wieder Aderlass? Wird es besser? 

Achille-Cleophas: Das ist notwendig. Er wird zu Kräften kommen. — 
Was war eigentlich los? Wie konnte das passieren? 

Achille: Das wisst ihr doch. 

Caroline: Dann erzähl es noch mal. Ich begreife es einfach nicht. 
Achille: Na gut. Es war auf der Rückfahrt vom Chalet. Am Ausgang 
von Pont-l’Ev&que. Gustave lenkte die Pferde. 

Caroline: Und du hast geschlafen! Hast nicht aufgepasst! 

Achille: Es war spät abends. Was sollte schon passieren? Er ist doch 
kein Kind mehr. 

Caroline: Aber sehr empfindlich. 

Achille-Cleophas: Weiter, weiter. Was machst du ihm Vorwürfe. 
Achille: Plötzlich lag er da. Wie tot. 

Achille-Cleophas: Was heißt „wie tot“? 

Achille: Irgendwie leblos. Als ob ihn der Schlag getroffen hätte. 

Er fiel um wie ein Sack Kartoffeln. 

Caroline: Das war zu viel für ihn. 

Achille-Cleophas: Zu viel? Paris. Das war zu viel. Er ist bei der 
Prüfung durchgefallen. Das ist zu viel. Für mich. Dass er nicht zum 
Militär gezogen wurde. Das war sein Glück. Das sieht er jedoch 
nicht. Zum Dank fällt er durch. Aber schreiben kann er. Dieses gan- 
ze blödsinnige Zeug. Das kann er. — Und weiter? 

Achille: Nun ja. Ich brachte ihn so schnell wie möglich nach Hause. 
Und jetzt liegt er oben. 

Achille-Cleophas: Nichts Auffallendes? 

Achille: Er brabbelte was von einem Kutscher, von Lichtern aus dem 
Dunklen, auf der Brücke. Für mich war es eine ganz normale Nacht. 
Nichts Besonderes. 

Achille-Cleophas: Da kommt wieder der Schauspieler raus. Alles nur 
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Theater. Er spielt mit uns. Das werde ich ihm austreiben. Ich werde 
ihn kurieren. Mit allem. Wie einst. Aderlass war nur der Anfang. 
Haarseil und Blutegel. Weder Wein noch Tabak. Das wird ihn 
kurieren. 

Caroline: Das ist seine Flucht. 

Achille-Cleophas: Ich werde ihn stellen. Ich werde ihn auf die rechte 
Bahn zwingen. 

Danach wird er den Code-Civil auswendig herbeten. — Was will er 
eigentlich? Vor sich hin vegetieren? Will er keinen bürgerlichen Beruf 
ergreifen? 

Caroline: Das war kein Theater. 

Achille-Cleophas: Und ob das eines war. Mit Achille als Zuschauer. 
Exakt kalkuliert. Er wartete, bis Achille vor sich hin döste. - Warum 
nahm er diesmal die Zügel? Das hatte er noch nie gemacht. Jetzt 
plötzlich? Auf einmal wird er aktiv? Merkwürdig. 

Caroline: Du meinst, das war eine einmalige Gelegenheit? Wozu? 
Achille: Das war die Angst vor Paris. Wie sollte er die Prüfung be- 
stehen? Er denkt an alles andere als an das Studium. Es ist ihm ein 
Gräuel. 

Achille-Cleophas: Und an das Chalet. 

Caroline: Das Chalet? 

Achille-Cleophas: Auf der Rückfahrt kam ihm die Idee: warum Paris? 
Warum soll ich mich anstrengen? Es nützt alles nichts. Ich ziehe ins 
Chalet in Croisset. Mit Blick auf die Seine. Und träume dort fried- 
lich weiter vor mich hin. — Auf Kosten der Familie. — Das werde ich 
ihm versalzen. 

Caroline: Er wird sich etwas antun. Wenn du ihn weiterhin zwingst. 
Achille: Das glaube ich auch. Das war erst das Vorspiel. 
Achille-Cleophas: Die Betonung liegt auf „Spiel“. 

Achille: Was ich erlebt habe war kein Spiel mehr. 

Achille-Cleophas: Du meinst lebensecht? Das ist seine Kraft, seine 
Vorstellungskraft. Er hat zuviel Kraft. Die muss ihm genommen 
werden. Dann wird er normal. 

Caroline: Er will nicht. Er weigert sich wie ein störrisches Pferd. 
Achille: Das Ganze ist schon bedenklich. Nehmen wir an, Gustave 
spielt uns etwas vor. Theater. 
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Achille-Cleophas: Das macht er. Nichts als Theater. 

Achille: Aber seine Vorstellungskraft übersteigt alles. 
Achille-Cleophas: Dann soll er sie auf sein Studium, auf seinen spä- 
teren Beruf lenken. Dann wird er etwas Großes leisten. Etwas ganz 
Großes. Er wird unserer Familie Ehre machen. Nicht nur du, Achille. 
Ihr beide. Und das in Paris. Du hier in Rouen als mein Nachfolger, 
er in Paris. 

Achille: Ja, natürlich. Nur, wenn das so einfach wäre. 

Caroline: Du hast doch keine Schwierigkeiten? Nein. Nicht du 
auch noch. 

Achille-Cleophas: Achille doch nicht. Sonst wäre er nicht mein Sohn. 
Nicht wahr, Achille? 

Achille: Selbstverständlich nicht. Ich mache euch keine Probleme. 
Caroline: Das ist recht von dir. Das mit Gustave wird auch noch 
werden. Es wird alles so, wie es Vater will. Nicht wahr? 
Achille-Cleophas: Selbstredend. Man muss Gustave dazu zwingen. 
Er wird uns in Paris alle Ehre machen. Er wird wieder gutmachen, 
was er uns angetan hat. In der Hauptstadt, nicht in der Provinz. 
Achille (still vor sich hin): So wie ich? Als dein Nachfolger. Gustave 
kann sich alles erlauben. Und ich? Ich war immer schön brav. 

Das habe ich davon. 

Achille-Cleophas: Dann wollen wir ihm recht bald wieder Blutegel 
setzen. Das Blut muss raus aus dem Hirn. 

Achille: Der Heilprozess kann lange dauern. Monate. Und das 
Studium? Was machen wir mit seiner Pariser Unterkunft? 
Achille-Cleophas: Es bleibt alles so, wie es ist. Meine Kur wird an- 
schlagen. Gustave wird schneller in Paris sein, als wir denken. 
Achille: Wenn aber seine Vorstellungskraft so stark ist, dass sie ihn 
niederstreckt, dann hat sie ihn lange in ihrer Gewalt. Ich weiß nicht, 
was wir dagegen tun könnten. 

Caroline: Vater wirds schon richten. 

Achille: Ich glaube, die Ursache ist Paris, das Studium. Das ist es, was 
Gustave überwältigt. Das wird er nicht packen. 

Achille-Cleophas: Er wirds schaffen. Er ist ein Flaubert. 

Achille: Was ist, wenn dasselbe in Paris geschieht? Dann ist niemand 
da, der ihm helfen könnte. 
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Achille-Cleophas: In Paris wird nichts geschehen. Ganz einfach. 
Weil niemand da ist. 

Caroline: Du meinst, er simuliert? 

Achille-Cleophas: Das würde ich so nicht nennen. 

Achille: Ob er seine Vorstellungskraft zwingt oder sie ihn überwältigt 
oder ob es Paris oder das Studium ist, das ist völlig gleichgültig. Eine 
nutzlose Zergliederung. Wir müssen uns den Tatsachen stellen. - Er 
hat Anfälle. Gefährliche Anfälle. Wir können ihn nicht allein lassen. 
Wir müssen ihn unter Obhut stellen. Paris ist zu gefährlich. Das wür- 
de niemand verstehen. Wir haben einen Ruf zu verlieren. Wir wären 
ruiniert, wenn Gustave in Paris etwas zustößt. 

Caroline: Vater, was meinst du? 

Achille-Cleophas: Da hat Achille nicht ganz Unrecht. Unser Ruf. 
Das wäre fatal. 

Achille: Wenn deine Vermutung berechtigt ist, dass alles nur 
Schauspielerei ist, dann wird es in Paris erst richtig losgehen. Nicht 
vor uns, vor seinen Freunden. Öffentlich. Das wäre ein gefundenes 
Fressen. Das würde sich in Windeseile verbreiten. Seine Freunde hat 
Gustave im Griff. Die hat er sich seinen Zwecken entsprechend aus- 
gewählt. Die wissen, was sie zu tun haben. - Ich bin nicht blind. 
Caroline: Das glaube ich nicht. Du unterstellst Gustave, dass er rach- 
süchtig ist. Dass er uns schaden will. Was haben wir ihm getan? 

Das kann ich nicht glauben. 

Achille: Das ist, ganz sachlich betrachtet, meine Diagnose. — Ich sche, 
wie er Caroline behandelt, seit er weiß, dass sie Hamard heiraten 
wird. Er schreckt nicht davor zurück, seine Schwester zu verstoßen. 
Er fühlt sich von ihr verraten. Er kennt keine Grenzen. 

Caroline: Das kann nicht sein. 

Achille-Cleophas: Wir wollen uns nicht bei Kleinigkeiten aufhalten. 
Ich muss auf meinen Ruf achten. Das ist das Wichtigste. 

Achille: Das nützt Gustave weidlich aus. 

Achille-Cleophas: Kommt Zeit, kommt Rat. Deshalb ist es für uns 
und für ihn am besten, wenn er hier bleibt. Hier kann er keinen 
Schaden anrichten. Er soll schauspielern oder schreiben oder den 
Code-Civil auswendig lernen. Er richtet keinen Schaden an. 

Achille: Dem würde ich mich anschließen. Hier ist er unter 
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Kontrolle. Wenn er nicht nach Paris will, dann soll er es lassen. Ich 
bin mir sicher, er wird gesund werden. 

Achille-Cleophas: Er wird vernünftig werden und wissen, was er zu 
tun hat. 
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8. Szene: Alles oder Nichts, das Nichts als Kern 
des Seins — die Flaubertsche Seinsfrage 
Zwei Kommentatoren: Guy und Marcel 


Guy: Nun hat es Gustave also geschafft. Er hat sich verabschiedet. 
Kein Studium, kein Beruf, kein berühmter Advokat oder Notar 

in Paris. 

Marcel: Mithilfe des öffentlichen Rufs der Flauberts. Er hat seinen 
Vater überlistet. Den Teufel auf Erden. 

Guy: Jetzt kann er ungestört schreiben. 

Marcel: Nicht ganz. Er steht unter Beobachtung. Was geschicht, 
wenn er sich bester Gesundheit erfreut? 

Guy: Dann war es nur eine Galgenfrist. Nichts gewonnen. Also? 
Marcel: Sich weiterhin tot stellen. Bis ... 

Guy: Bis sein Vater stirbt. Achille-Cleophas stirbt 1846. 

Marcel: So ein Pech. 

Guy: So ein Glück. Erst jetzt kanns losgehen. Mit dem Schreiben. 
Marcel: Theoretisch. Verhindert das nicht seine Natur? 

Seine Passivität? 

Guy: Er entzieht sich. Ist plötzlich aktiv? Schriftstellert? Stürzt sich 
ins Leben? Er ist inert. Er machte sich zur passiven Materie. Er und 
sich in Gesellschaft begeben? Was wäre Gustave in der Gesellschaft? 
Ein wohlhabender Sohn, ein Rentier, groß, schlank, Bruder des be- 
rühmten Arztes in Rouen. Ein Provinzler. Guter Durchschnitt. 
Mehr nicht. 

Marcel: Der nebenbei etwas zusammenschreibt. Aus Langeweile. 
Wie viele andere auch, wie viele seiner Freunde. 

Guy: Er flieht vor der Realität, die ihm in Person eines Fuhrmanns 
spätabends den größten Schlag versetzt. Die Brücke ist abgebrochen. 
Es gibt kein Zurück. 

Marcel: Aber auch kein Vorwärts. Er hat die Realität derealisiert. 
Sie bietet ihm nur Schlüsselreize für seine Imagination. Nun ist die 
Realität weit weg. Sein Vater, Repräsentant der Welt, ist nicht mehr. 
Was sollte also noch kommen? 

Guy: Dass er sich wieder in einen Schauspieler verwandelt. 

Marcel: Er hat keine Zuschauer mehr. Alle sind fort oder verhindert. 
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Es bleibt das Warten. Es ist ein Warten ohne Wirklichkeitsbezug. 
Guy: Ohne Wirklichkeitsbezug? Warten? Worauf? Ist das möglich? 
Marcel: Dass etwas kommt. 

Guy: Woher? 

Marcel: Das ist sein Ausweg. Er hält sich an das, wozu er sich ge- 
macht hat: an die inerte Materie. Das Gegenteil des Lebendigen. 
Guy: Er orientiert sich an dem, was tot ist. Da kennt er sich aus. 
Denn er selbst hält sich ja für tot. Wie wir wissen. Darin bestand 
sein Akt der Derealisierung. Das Leben unter dem Gesichtspunkt des 
Todes zu betrachten. 

Marcel: Dadurch erhält er das Leben im Ganzen. 

Guy: Im Ganzen und in seiner ganzen Sinnlosigkeit. 

Marcel: Der Kern der Realität ist das Nichts. 

Guy: Das ist eine Behauptung. 

Marcel: Er zeigt es. Die Realität verweist ihn auf den Tod und 

der toten Realität haucht er Leben ein. Er wechselt zwischen zwei 
Zuständen. Er kennt keine Veränderung, keine Geschichtlichkeit der 
Zustände und Dinge. Die gegenwärtige Realität schiebt er in eine 
tote, versunkene Vergangenheit. In dem Sinne, was war hier alles ge- 
schehen, welch großartiges Leben regte sich damals, gerade an diesem 
Ort, wo ich jetzt stehe. Und jetzt? Alles vorbei, alles still, alles tot. 
Guy: Wenn der Prozess der Verwesung abgeschlossen ist, wenn in der 
Realitätswelt keine Spur des Lebendigen zu finden ist, dann imagi- 
niert er diese tote Materie als äußerst lebendig. So wird Salammbö 
aus dem Nichts ins Dasein gehoben, Emma Bovarys Dasein zergeht 
zu Nichts. Seine Imaginationskraft ist eine der Nihilisation. Das 
Dasein wird vernichtet und das Nichtseiende wird als Seiendes vorge- 
stellt, aber als ein negatives. In dem Sinne: das Dasein ist Nichts, aber 
auch das Nichts, das einmal ein Dasein war, ist nichts. 

Marcel: Damit wehrt er alle Versuche ab: Das Dasein ist vergänglich, 
es mag zu Nichts werden, aber, zum Donnerwetter, es war doch 
einmal etwas und zudem etwas Bedeutendes. Und das ist der Beweis 
dafür, das dies alles nicht umsonst gewesen sein kann. Irgendetwas 
muss doch bleiben. 

Guy: Das ist Flauberts absoluter Nihilismus? Bei „Salammbö“, das ist 
klar. Aber bei „Madame Bovary“? Es findet eine Derealisierung statt, 
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weil alles zwangsläufig, gar naturgesetzlich abläuft. Aber, woran ist 
das erkennbar? 

Marcel: Am Stil. 

Guy: Ach, es ist der Stil, worauf er wartet? 

Marcel: Gewiss. Weil der Stil die Derealisierung verbürgt. Wenn 
Flaubert so schriebe, wie die Menschen sprechen, reproduzierte er die 
Realität, die er doch derealisieren möchte. 

Guy: Stil ist also keine persönliche Manier, sondern Seinsmitteilung 
und keine Wiedergabe alltäglichen Geschwätzes? 

Marcel: Ja, aber ontologische Mitteilung, dergestalt, dass sichtbar 
wird, dass das Ganze nichts ist. 

Guy: Der Stil macht Emma Bovary bereits zu einer Toten, bevor sie 
überhaupt erst die Bühne betritt? 

Marcel: Sie ist so vergangen, also tot, wie Salammbö. Beide Figuren 
sind ein Stück Materie. Vom Stil dazu gemacht. Sie sind Bilder der 
Vergänglichkeit. Das wird aber nur durch den Gesamtzusammenhang 
klar. In einem abgeschlossenen Ganzen ist der Zufall ausgeschlos- 
sen. Auch Emma Bovary ist keine beliebige oder zufällige Figur. Sie 
ist Teil oder Moment dieses Ganzen. In einer zufälligen Welt hätte 
sie nur Pech gehabt, hätte die falschen Leute getroffen und falsche 
Entscheidungen getroffen. Das kommt tausendfach vor im Leben. 
Das Leben ist eine Gemengelage. Die einen sind glücklich, andere 
nicht. Erst bei einem abgeschlossenen Ganzen, bei der Imagination 
einer Totalität wird das sinnlose Nichts erkennbar. 

Guy: Und das leistet der Stil? Und Derealisierung ist aus dieser 
Perspektive betrachtet, die Konstruktion einer Totalität oder eines 
abgeschlossenen Ganzen? 

Marcel: Gewiss. Der Stil garantiert die ganzheitliche Einheit oder die 
Totalität. Er ist die Organisationsform der Vereinheitlichung. 

Guy: Ach so. Die Realität oder das Leben kennt weder Einheit noch 
Ganzheit, nur zufälliges dies und das, Äpfel und Birnen. 

Marcel: Der Stil schließt das Durcheinander, das Irgendwie und 
Irgendwo aus. Er verkörpert das Prinzip der inneren Notwendigkeit. 
Nichts ist zufällig, nichts willkürlich. 

Guy: So ist die tote Materie das einzige Notwendige, weil nur das 
Nichts eine Ganzheit ist. 
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Marcel: Polemisch könnte man hinzufügen: Im Gegensatz zum Sein, 
das nur durch das Nichts vollständig ist. Aber nicht das Nichts durch 
das Sein. 

Guy: Wäre Flaubert Philosoph gewesen, ein Hegelianer gar, hätte er 
so argumentiert. 

Marcel: Zumindest wird dadurch Flauberts Intention klar und 
deutlich. Er zeigt die Realität als notwendiges Sein, um daran seine 
Nichtigkeit zu enthüllen. 

Guy: Somit wird auch Flauberts Sadismus verständlich. 

Marcel: Man behandelte ihn als Ding. Also machte er sich zum Ding. 
Was war von ihm zu erwarten? Er hat sich verweigert. Er widerstand. 
Und Widerstand ist eine Eigenschaft der Dinge. 

Guy: Lassen wir das einfach so stehen. Zurück zum Stil. Hängt alles 
vom Stil ab? 

Marcel: Der Stil ist der Transformator. Ohne ihn bleibt der Plot be- 
langlos. Wie der Alltag von Emma Bovary: langweilig und öde. 

Guy: Bisher wurde nur über den Stil gesprochen. Unzählige 
Manifeste über den Stil sind wahrscheinlich im Umlauf. Darüber, 
was Stil sei, was er nicht sei, was er darf und woran er zu erkennen 
sei. Alles unnützes Zeug. 

Marcel: Entweder er gelingt, dann ist man ein Genie. Falls nicht, ist 
man nur ein Talent. Höchstens. 

Guy: Wieder so ein hohles Geschwätz. 

Marcel: Sagt Maxime Du Camp, der erste moderne Journalist, der 
auch Romane schreibt, über Flaubert. Über das Talent Flaubert. 
Guy: Das wundert mich nicht. Trotzdem: Stil, Stil, nochmals Stil. 
Der Stil realisiert die Idee. Muss man das alles so hoch hängen? Nur 
weil Flaubert Schreibprobleme hatte. 

Marcel: Er hatte keine Schreibprobleme. Er schrieb und schrieb. Er 
war ein Arbeitstier. 

Guy: Na also. Was soll dann dieses Getue mit dem Stil? 

Marcel: Es ist der Seinsmangel. 

Guy: Nein, nein, bitte nicht. Erbarmen. 

Marcel: Darauf muss ich bestehen: Wenn nichts ist, dann bleibt der 
Stil. Die Idee ist das Nichts — das Nichts kann nur eine Idee sein — 
und das ist zu verwirklichen. Fertig. Jetzt ist es raus. 
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Guy: Stilvoll? 

Marcel: Das ist das Problem moderner Kunst. Sie verweigert sich der 
Affırmation, der Idealisierung, dem Schönen. Das Problem ist: wie 
zeige ich das Negative? 

Guy: Das Nichts? Das schafft nicht einmal Beckett. Um das Wort 
vom „Gelingen“ zu vermeiden. 

Marcel: Wenn ich sage: „Alles ist Nichts“, dann ist diese Aussage 
falsch. Denn der, der die Aussage macht, gehört zu dieser Allheit 
„Alles“. Wäre alles nichts, wäre keine Aussage möglich. 

Guy: Dann ist zu zeigen, dass alles nichts ist. 

Marcel: Indem man schreibt: „Es ist nichts. Nichts. Nichts.“ In un- 
endlichem Rapportt. 

Guy: Bis das Blatt voll ist. Dann steht aber etwas auf dem Papier. Ein 
Etwas wird als Nichts bezeichnet. Über die Bezeichnung, die keiner- 
lei Seinsbestimmung einschließt, geht es nicht hinaus. Das Nichts ist 
also nicht Nichts, sondern ontologisch nur unbestimmt. Also? Der 
Anspruch der Kunst besteht doch darin, eine Seinsaussage oder eine 
Existenzmitteilung zu machen. Sonst würde mich dieser Quark über- 
haupt nicht interessieren. Dann koche ich lieber. Ich bin gespannt. 
Marcel: Nun. Es bleibt das relative Nichts. Am Etwas nicht das 
Vergängliche oder Zufällige zu zeigen, sondern, weit mehr, das Etwas 
als Dasein im Ganzen als falsches Versprechen enthüllen oder, neu- 
deutsch gesprochen, zu destruieren. Das Dasein ist nicht einfach 
vorhanden. Es produziert Erwartungen, Sehnsüchte, Hoffnungen, 
Wunschvorstellungen. Das zeichnet das Dasein aus. Warum lebt man 
sonst? Diese Wunschvorstellungen übernehmen die Menschen für 
sich. Dadurch wird das Etwas nicht nur fassbar, es wird zur wesent- 
lichen Wirklichkeit. Diesen Erwartungen und Wunschvorstellungen 
folgen sie. Und das führt zum Tod. Das Leben oder die Wirklichkeit 
ist nichts anders als der Schein des Versprechens, „la promesse du 
bonheur“. Aber, es ist nur Schein, also Nichts. 

Guy: Das Sein als Schein des Nichts? Damit ist das Sein nichts? 
Marcel: Eben nur Schein, also unbestimmt. 

Guy: Nein, nicht unbestimmt, nur unwesentlich. Flaubert zeigt, 
nicht das Sein ist unwesentlich, sondern das Nichts, das den Schein 
des Seins produziert. 
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Marcel: Das Sein wird depotenziert. Das ist die Umkehrung. Kunst 
hatte bisher die Funktion der Seinssteigerung, der Fülle: „Wie herr- 
lich ist doch das Leben.“ Wird das Sein als unwesentlich entlarvt, ist 
es nicht das Sein. Es ist eine Lüge. Das Sein betrügt. 

Guy: Mehr ist aber nicht möglich. Das ist die Grenze. Die 
Entlarvung des Seins als leeres Versprechen. 

Marcel: Also die Enthüllung des Seinganzen als etwas Unwesentliches. 
Das ist Flauberts Programm. 

Guy: Und der Stil. Die Frage des Stils bleibt. 

Marcel: Nun, das ist ganz einfach. Der Stil dient dazu, jede Art von 
Seinsbejahung zu verhindern. Und zwar in dem Sinne: Emma Bovary 
ist elendiglich zugrunde gegangen. Charles Bovary war ein Versager. 
Aber in diesen oder jenen Augenblicken war sie doch glücklich. 
Solche Momente sind doch einmalig schön. Das durfte sie erleben, 
auch wenn sie teuer dafür bezahlen musste. Für solche Augenblicke 
hat sich ihr Leben gelohnt. Dieses Gefühl lässt Flaubert nie aufkom- 
men. Weder sind die Früchte wohlschmeckend noch entwickelt sich 
eine Kuhwärme in den Beziehungen. 

Guy: D’accord. Hier greift die Stilfrage. Es darf keine schönen 
Momente geben. Höchstens in kitschiger Form. Deshalb sind die 
Menschen seicht und geben nur Plattitüden von sich. Aus allen 
Poren muss das Ausgeleierte hervortreten. Das ist Aufgabe des Stils. 
Guy: Der Stil hätte eine negative Funktion? Alles zu verhindern, was 
die Welt verklärt? 

Marcel: Klar. Alles andere wäre eine Iheodizee, ein Hinweis auf ei- 
nen sinnvollen Gesamtzusammenhang. 

Guy: In dem sogar das Böse seine positive Funktion erfüllt. Ist dann 
Flaubert infolgedessen ein existenzieller Schriftsteller? 

Marcel: Noch weniger. Er enthüllt nicht das Dasein als Existenz, son- 
dern als Schein. Er thematisiert auch keine Existenziale wie Angst, 
Furcht und Zittern. Die Frage von Zeit und Zeitlichkeit, die mit der 
Seinsfrage zusammenhängt, würde ihn langweilen. 

Guy: Also ist er ein negativer Kosmologe. Er entwickelt die Totalität 
an jedem beliebigen oder zufälligen Zeitpunkt. Pars pro toto. Und 
das alles durch den Stil? 

Marcel: Er hat kein anderes Instrument. Der Stil baut die Weltfülle 
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auf, um sie als Nichts zu entlarven. Dem Leser wird beim ersten Satz 
klargemacht: Das wird schief gehen. 

Guy: Nennt man das nicht Dekomposition oder Dekonstruktion? 
Marcel: Bei Flaubert gehen Komposition also Aufbau und 
Dekomposition also Abbau zusammen. Das Resultat von Aufbau 
und Abbau ist die Zwangsläufigkeit. Dazu bedarf es stilistischer 
Anstrengungen. Sonst läuft alles quer wie Kraut und Rüben. Der 
Roman ist eine durchkonstruierte Form. Ohne Löcher, ohne 
Abschweifungen oder Erholungsphasen, Spannungsbögen. Das 
Geschehen läuft wie ein Naturprozess ab. Notwendig und konse- 
quent. 

Guy: Wodurch geschieht das? 

Marcel: Durch Verdinglichung. Alles wird zu Dingen oder ist ver- 
dinglicht. Tote Materie. 

Guy: Das ist die Derealisierung? 

Marcel: Leben gibt es nur in der Metaphernwelt. Also im Schein. 
Guy: Im metaphorischen Schein verspricht sich das Sein. Das ist 
komplementär zur Verdinglichung. Das Sein ist eine Metapher des 
Nichts. Das Nichts eine Metapher der toten, dinglichen Materie. 
Wäre das zu rhetorisch? 

Marcel: Nein, nein. Denn Flaubert konnte auch nur im Schein, eine 
Beziehung zu anderen aufbauen und aufrechterhalten. 

Guy: Weil er sagt: „Das nenne ich einen Freund“, statt: „Du bist 
mein Freund.“ 

Marcel: In diesem Ausspruch ist alles enthalten. Maxime oder 
Charles wird zum Ding oder als Freund verdinglicht. Erst durch 
diesen Verdinglichungsakt wird eine nähere Beziehung zugelassen. 
Freundschaft ist nur als simulierte möglich. „Jetzt tun wir so als 
wären wir Freunde. Denn wahre Freundschaft ist ja nicht möglich.“ 
Flaubert lebt in der Paradoxie. 

Guy: Diese Paradoxie wiederholt sich in den Romanen. Lebendig in 
der Scheinwelt, verdinglicht oder tote Materie in der Realität. 
Marcel: Oder lebendig im Totenreich, anorganisch im Leben. Die 
Dinge leben, die Lebenden sind vertrocknete Mumien. Das zu zeigen 
und durchzuhalten ist eine Frage des Stils. 

Guy: Ist das gelungen? 
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Marcel: Was heißt gelungen? Die Welt existiert weiterhin. Zumindest 
geht er über Baudelaire hinaus. Vollendet hat es Mallarm£. 

Guy: Es bleibt die Paradoxie. Die paradoxale Struktur definiert das 
moderne Kunstwerk. Das unterscheidet es von der Existenz oder 
dem Leben. Es setzt das Leben dem Nichts gleich. 

Marcel: Es ist noch nicht entschieden, ob alles nichts ist. 

Guy: Doch Flaubert hat den Stachel gesetzt. 
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9. Szene: Der Künstler-Aristokrat und der Bürger 
im Zweiten Kaiserreich 
Zwei Soziologen: Jacques Barras und Henri Geffrouais 


Jacques: Wie werden Künstler zu Aristokraten? 

Henri: Durch Überfliegen. Sie behandeln wie die Aristokraten die 
Klassen von oben. Sie stehen an der Spitze. Sind von Gottes Gnaden. 
Jacques: Das ist nicht weiter schlimm. Sie wollen das Ganze über- 
blicken. Was ist daran zu kritisieren? 

Henri: Sie leugnen ihr Menschliches. Die Welt ist eine Welt der 
Moleküle. Von oben schrumpft die Welt zum Tennisball. 

Jacques: Warum schrumpft dann nicht auch die Kunst zu — Nichts? 
Sie hätten ebenso Wissenschaftler oder Mystiker werden können. 
Sie wollten absolutes Wissen und doch auch wiederum keines. 
Henri: Es bleibt die Vorstellungswelt. 

Jacques: Oder die Realität des Nicht-Seins. 

Henri: Somit das alte Karthago aus dem Wüstensand herauszu- 
buddeln. 

Jacques: Oder anderen exotischen Kram. 

Henri: Um sich zu verweigern. 

Jacques: Oder um am Exotischen zu zeigen, dass alles nichts ist. 
Henri: Dass man sich in Wahrheit überhaupt nicht verweigert. 
Jacques: Dass alles nichts ist, verdankt sich dem Imaginären. 

Henri: Genauer betrachtet, was heißt das? Die freie oder ungebun- 
dene Einbildungskraft erlaubt das Überfliegen, den Blick von weit 
draußen, weil sie objektlos ist. Für die Natur ist die Wissenschaft, 
für Gott die Theologie zuständig. 

Jacques: Das Imaginäre selbst ist inhaltslos. Was kann es denn an- 
deres enthüllen als das Nichts. Es kann nur am Sein das Nichts, am 
Leben den Tod erkennen. Was sonst? Wenn es sich nur an Flüssen, 
Schiffen, Gebäuden oder Blumen entzündet, um in die Ferne aus- 
zuschweifen: „Jetzt blüht die Blume, aber bald wird sie vertrocknet 
sein.“ — Zu mehr ist die Einbildungskraft nicht imstande. Warum? 
Henri: Weil sie nur eine Form der Anschauung gelten lässt: die Zeit. 
Sie enthüllt am Sein seinen Zeitcharakter. 

Jacques: Klar. Kime der Raum hinzu, wäre der Fluchtweg ins Nichts 


52 


versperrt. Der Tod ist der Endpunkt, das Ende der Zeitlichkeit. 
Henri: Wenn ich alles aus der Todesperspektive betrachte. 

Jacques: Der Tod ist keine Perspektive. Das wäre räumlich gedacht. 
Henri: Na gut. Wenn ich alles aus diesem Blickwinkel betrach- 

te, dann ist selbstverständlich alles nichts. Dann ist alles ein 
Zerfallsprozess. Und was die Einbildungskraft veranstaltet, ist nichts 
anderes als eine Art Mühlespiel. Auf zu, auf zu. Licht an, Licht aus. 
Jacques: Wenn der Überflieger alles als Zerfall betrachtet, ist er einer 
Meinung mit seinem Feind, den er mit Verachtung straft. 

Henri: Was ist das Gemeinsame? 

Jacques: Die Ablehnung der menschlichen Animalität. Der Bourgeois 
lehnt die Animalität ab und der absolute Künstler, weil sie nichts 

ist. Sie treffen sich im Hass auf das Organische. Man darf keine 
Bedürfnisse haben. Das ist tierisch. 

Henri: Bürgerliche Kultur ist anti-physisch. Sie lehnt menschliche 
Animalität ab. Der Bourgeois verabscheut es, Hunger oder Durst zu 
haben. Müde zu sein oder Schmerzen zu haben. Das Anti-Physische 
ist sein Unterscheidungsmerkmal. Das trennt ihn vom Arbeiter, vom 
Bauern und Knecht, von den unteren Klassen. 

Henri: Der absolute Künstler thematisiert das Animalische, um es als 
verabscheuungswürdig zu denunzieren. 

Jacques: Der absolute Künstler gehört zur bürgerlichen Kunst. 
Henri: Weil das Animalische als das Unbeherrschbare, das 
Widerspenstige, das sich keinem Gesetz beugt, auftritt ... 

Jacques: Das den bürgerlichen Fortschritt der Wissenschaft und die 
Industrialisierung verhindert. 

Henri: Dem springt der Hohepriester des Nichts bei. Er deutet es als 
Zeichen des Nichts. 

Jacques: Der Bürger betrachtet alles als Ding oder als Material. 

Er macht alles zu nichts. 

Henri: Der absolute Künstler will Materie werden, weil alles nichts 
ist. Darin besteht eine Komplementarität. 

Jacques: Er übernimmt den bourgeoisen Fluch. Der absolute 
Künstler sagt sich: „Wenn der Bürger alles zu nichts macht, gut, 
dann will ich dieses Nichts sein.“ 

Henri: Mit dem Unterschied, dass der Bürger die ganze Welt ver- 
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dinglicht, um daraus Profit zu schlagen. Ihm ist alles gleich. 

Jacques: Der Künstler macht alles zur Literatur. Ihm ist alles gleich- 
wertig. Sie sind sich auch einig im Hass auf die Menschen. 

Henri: Sie überbieten sich gegenseitig. Der Herr hasst den Knecht, 
der Knecht den Herrn. Die Gruppen machen sich gegenseitig nieder. 
In der Gesellschaft der freien Konkurrenz treten sich die Menschen 
als Feinde gegenüber. Jeder muss, im Namen des Fortschritts, seine 
Tauschchance nützen. Aber der absolute Künstler überbietet im Hass 
auf die ganze Menschheit den Bourgeois. 

Jacques: Der Bürger ist hart gegen sich selbst und gegenüber anderen. 
Er konsumiert nicht, was er produziert. Er spart, er entbehrt, er ent- 
hält sich. 

Henri: Seine Ideologie ist der Utilitarismus. 

Jacques: Der Bürger produziert, der Adlige zieht sich auf sein Gut 
zurück und lebt verschwenderisch. Aber, was kann der absolute 
Künstler? Außer sich zu verweigern? 

Henri: Selbstverständlich nichts, nur Nutzloses. Er überfliegt die 
Welt. Deshalb ist er ein Aristokrat. 

Jacques: Deshalb ist das Zweite Kaiserreich seine Erfüllung. Er kann 
seinen Hass pflegen. 

Henri: Und 1848? 

Jacques: Das interessiert Flaubert nicht. 

Henri: Die Herren haben Angst. Sie zittern. 

Jacques: Flaubert nicht? 

Henri: Später sekundiert er Louis-Napoleon. 

Jacques: Weil er seine Landsleute demütigt. Das befriedigt seinen 
Sadismus. 

Henri: Sein Staatsstreich ist ein Meisterwerk. Kunst. Ein literarischer 
Staatsstreich. 

Jacques: Der Hass ist das Gemeinsame. Die Verachtung der Massen, 
des Pöbels. 

Henri: Die Macht dient der Zerstörung, der Erniedrigung. Die Welt 
zeigt ihr wahres Gesicht. Die Welt ist die Hölle und Louis-Napol&on 
ihr Höllenfürst. Er ist der Anti-Bürger. 

Jacques: Das Zweite Kaiserreich war eine Traumgesellschaft. 

Die Preußen konfrontieren es mit der Realität. 


54 


Henri: Das Zweite Kaiserreich war Ergebnis einer Derealisierung. 
Deshalb zieht es Flaubert an. 

Jacques: Er hasst Frankreich, das Bürgertum, das ihm durch seinen 
Vater auf den Leib rückt. 

Henri: Und Louis-Napoleon ist Flauberts Rächer. Er gibt Frankreich 
Saures. Das lässt er durchblicken, wenn er P£cuchet sagen lässt: 
„Bürger sind blutdürstig, die Arbeiter sind eifersüchtig, die Priester 
kriechen — und das Volk nimmt jeden Tyrannen hin, wenn man ihm 
nur das Maul im Trog lässt. Napoleon hat ganz recht gehandelt. Er 
soll es knebeln, unter die Füße treten, vernichten — sein Hass gegen 
das Recht, seine Feigheit, seine Dummheit und Verblendung sind 
auch dann noch nicht genug gestraft.“ (Gustave Flaubert, Bouvard 
und Pecuchet, Frankfurt am Main 1979, S. 237) 

Jacques: Deshalb ist er nach dem Krieg der ewig ungetröstete Witwer 
des Zweiten Kaiserreichs. In der Republik erringt wieder der Bürger 
die Macht. Er liebte es, weil es ihm den Anstoß zur Derealisierung 
geben konnte. Das Zweite Kaiserreich war eine imaginäre Welt, aber 
als Realität. Deshalb fühlte er sich in ihr heimisch, ohne sich selbst 
zu derealisieren. 

Henri: Das halte ich für falsch. Es widerspricht dem Charakter 

der Derealisierung. Die zur jeder Zeit und an dem Ort Anstöße 

zur Derealisierung sein können. Und wenn dem so wäre, wieso 
behauptet er nach dem Untergang: „Alles ist Schein. Scheinkaiser, 
Scheingeneräle.“ Oder: „Alles war falsch. Falscher Luxus, falsche 
Intellektuelle. Die Marquisen waren Huren, mit der Miene einer 
Provinzschauspielerin mit falschem Lächeln und falschen Haaren.“ 
Diese Erkenntnis schwant ihm erst später. Dessen war sich ein 
Jacques Offenbach von Beginn an bewusst. Flaubert fiel auf die 
Schnauze. Nichts weiter. 

Jacques: Er wurde von Louis-Napol£on als Poet geadelt. Endlich 
funktionierte das metaphysische Bezugsverhältnis von Lehnsherr und 
Vasall wieder. Er wurde als Lehnsherr anerkennt. Vom Kaiser zum 
Ritter geschlagen. Dass das Zweite Kaiserreich mit Kunst nichts am 
Hut hatte, sie nur instrumentalisierte, weil es sonst nichts zu bieten 
hatte. Das ist dem Ritter des Nichts entgangen. Warum haben die 
Intellektuellen diese sonderbare Anwandlung zu glauben, dass die 


es) 


miese Wirklichkeit, die sie verachten, sich veränderte, käme nur ein 
TIyrann? 

Henri: Sie glauben sich durch die Verachtung verbunden. 

Jacques: Sie erkennen nicht, dass Tyrannen Produkte jener miesen 
Wirklichkeit sind. Nur potenziert. Warum sollte sich etwas ändern? 
Warum unterwerfen sie sich sofort, wenn ihnen die Macht den klei- 
nen Finger reicht? Dann war die Verachtung nur Pose. Hass nur, weil 
man nicht dazugehört. 

Henri: Das nennt man Identifikation mit dem Angreifer. Man sucht 
Schutz bei jenem, der einen vernichtet. 

Jacques: Sollte das bei Flaubert anders sein? 

Henri: Das Autoritäre war schon vorher ausgeprägt. Schon vor 

dem Zweiten Kaiserreich übte er sich darin, entweder Vasall oder 
Lehnsherr zu sein. Und er kann weiter träumen. Mit dem Daumen 
im Mund. Das Kaiserreich schützt ihn vor der harten gesellschaftli- 
chen Realität, die 1848 aufbrach wie eine Eiterbeule. Es gibt plötz- 
lich Klassen, die sich gegenseitig niedermachen. Und nun kam Attila, 
in Gestalt von Louis-Napoleon, der dem dekadenten Land zu Recht 
den Todesstoß versetzte. Das genügte. Nach dem Sturz wieder belei- 
digter Bürger, der seine selbstherrlichen Manieren nicht ablegt. 
Jacques: Wenn ich aber das Ganze überblicke, dann ist Flauberts anti- 
bourgeoise Haltung nur eine Fortsetzung des Bourgeoisen. Hinter 
seinem Rücken. Der Bürger blickt nach oben. Der Aristokrat ist 

sein Ideal. Er kauft Schlösser und ist stolz auf die Vermehrung seines 
Landbesitzes. Auf seinen Grund und Boden. Das Vasall-Lehnsherr- 
Verhältnis nimmt der Bourgeois auch für sich in Anspruch. Der 
Bourgeois will kein Citoyen sein. 

Henri: Das hat gesellschaftliche Gründe. Er verbündet sich mit dem 
Adel, um die anderen zu unterdrücken. Er fürchtet sich vor jenen, 
die er ausbeutet. Er will das Klassenverhältnis verewigen. Am liebsten 
wäre ihm, in aller Ruhe seinen Profit einzustreichen und den Adel für 
Ruhe und Ordnung sorgen zu lassen. 

Jacques: Und der Künstler repräsentiert die machtgeschützte 
Innerlichkeit. 

Henri: Das war zwar später. Ist aber durchaus zutreffend. 

Jacques: Eine zweite Gemeinsamkeit wäre das Anti-Physische. 
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Henri: Nur Wasser und Brot? Dass man sich zuhause vollstopft, nach 
außen aber vorgibt, keinen Hunger zu haben. Askese als Resultat des 
Anti-Physischen? 

Jacques: Als Verleugnung des Animalischen. Aus der asketischen 
Lebenshaltung ergeben sich wiederum die Härte und Gefühlskälte. 
In dem Sinne: Was ich mir zumute an Verzicht, kann ich auch ande- 
ren zumuten. Diese Gefühllosigkeit kehrt in Flauberts „impassibilite“ 
wieder. Was ist seine Gefühlskälte anderes als sublimierter anti-physi- 
scher Hass auf das animalische Dasein. 

Henri: Wobei er mit animalischem Dasein bürgerliches Leben 
verbindet: „Ich nenne bürgerlich alles, was niedrig denkt.“ Das ist 
nicht ökonomisch gedacht. Animalisch-bürgerlich-niedrig ist die 
Raffgier, die Habsucht, der Geiz, der Egoismus, die Borniertheit. 
Aristokratisch dagegen ist Großzügigkeit und Verschwendung. Der 
Bürger selbst hält sich für großzügig. Er gibt jenen Menschen, die 
ihrer Animalität, das heißt ihren Trieben und Instinkten freien Lauf 
lassen, Lohn und Brot. 

Jacques: Dann die kleinbürgerlichen Allmachtsfantasien. Das 
Realitätsprinzip wird geleugnet. Lieber soll die Welt zugrunde gehen, 
als dass man seinen Größenwahn aufgibt. 

Henri: Bourgeoise Elemente kehren wieder, aber in ihrer Ambivalenz. 
Ganz so einfach ist es nicht. Er saugt sich voll wie ein Schwamm 
und spuckt es wieder mit einer Mischung von Bewunderung und 
Verachtung aus: „Da habt ihr es, worauf ihr so stolz seid. Das ist 
doch alles nur Dreck.“ Was sollte man anderes finden? 

Jacques: Er weiß nicht, soll er diese Welt bewundern oder verachten. 
Das führt ihn zur „impassibilite“. Dazu, sich zu enthalten ... 

Henri: Asketisch? 

Jacques: Asketische Enthaltsamkeit zu üben und als absoluter 
Künstler die Welt zu überfliegen. Das Verachtenswerte ist zu bewun- 
dern, weil es existiert. Es ist in ihm etwas enthalten, das ihm Leben 
verleiht. Das ist dem Verhalten zum Kitsch nicht unverwandt. Man 
bricht in schallendes Gelächter aus und ist doch sprachlos darüber, 
dass der Kitsch eine solche Verbreitung und Anerkennung findet. 
Henri: Der absolute Künstler ist der Aristokrat höherer Sphären. Der 
sich an das Nichts verschwendet, sich großzügig der Kunst hingibt. 


97 


Jacques: Dart pour l’art? Wie der Aristokrat nur an seine Arterhaltung 
denkt, so gilt die ganze Passion des Künstlers der Kunst. Beide wissen 
nicht, ob das Sinn macht. 

Henri: Der Künstler-Aristokrat behält seine bürgerlichen 
Charaktereigenschaften. 

Jacques: Er kann sie nicht abschütteln. Deshalb hasst er das 
Bürgertum und sich selbst. Er ist ein aristokratisches Plagiat. Weil er 
das weiß, bleibt er bürgerlich und behauptet, das Bürgerliche sei 
seine Maske. In Wahrheit sei er ein ganz Anderer, wovon niemand 
eine Ahnung hat. 

Henri: Und wendet sich dem Nichts zu. Aber das bleibt nur Attitüde. 
Jacques: Er stellt sich über die ganze Menschheit, um brav einem 
bürgerlichen Beruf nachzugehen. Gründet eine Familie und wird 
sentimental. 

Henri: Aber darüber macht sich Flaubert keine Gedanken. Das 

sind unsere Deduktionen. Er war Mimetiker oder Spezialist der 
Anverwandlung. Das zeigen seine schauspielerischen Qualitäten in 
der Kindheit. Kein Analytiker. Gemäß seiner passiven Natur. Seine 
Reflexionskraft verschwendet er auf dem Gebiet der Kunst, der 
Materialaufbereitung, des ... 

Jacques: Des Stils und wieder des Stils. 

Henri: Mehr scheint aus dieser Person einfach nicht herauszuholen. 
Jacques: Haben wir ihn ausgeschöpft? 
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10. Szene: Romane schreibt ja jeder, da ist nichts dabei 
Drei Leser: Albert, Brigitte, Georges 


Albert: Ohne Stil kein Buch, sagt Guy de Maupassant über Flaubert. 
Brigitte: Ist Flaubert nur Stil? Nicht mehr? 

Georges: Halt, halt. Mir ist das sowieso alles viel zu viel. Nüchtern 
betrachtet. Stil, Derealisierung, Lart pour l’art. Hass, Selbsthass. 
Wer blickt da durch? Ich habe nicht die Absicht, diesen 
Geisteswissenschaftlern auf dem Leim zu gehen. Die mögen sich 
gegenseitig hochschaukeln und beweihräuchern, was sie alles wissen 
und gelesen haben. Die sind wie Flaubert. Sie kauen und spucken es 
aus, lehnen sich zurück und wollen dafür gelobt werden. Sie zwin- 
kern mit den Augen und schlagen sich gegenseitig auf die Schulter: 
„Das haben wir mal wieder großartig gemacht.“ Diese Langweiler. 
Albert: Keine Beleidigungen. 

Georges: Ich nehme es zurück. Und nehme die Langeweile auf meine 
Kappe und sage: „Sie verstehen es großartig, mich zu langweilen.“ 
Brigitte: Nüchternheit heißt bei dir Eindeutigkeit. Du verlangst von 
der Kunst und von der Einstellung der Künstler zur Gesellschaft et- 
was, das es nicht einmal in der Mathematik gibt. 

Georges: Dann interessiert es mich nicht. 

Albert: Das muss auch nicht. Du kannst auch spazieren gehen oder 
am Strand liegen und dich bräunen. 

Georges: Ich will eine einfache Geschichte. Mann, Frau und dann 
kommt ein Dritter hinzu. 

Brigitte: Am Strand. Es ist heiß und niemand ist da. Nur Sand, 
Sonne und das Meer. 

Albert: Tiefblau. 

Brigitte: Dann kriselt es zwischen Mann und Frau. 

Albert: Durch eine komische Bemerkung wie: „Es könnte wärmer 
sein.“ 

Georges: Von wem? 

Albert: Das ist gleichgültig. Hauptsache, es kriselt und dadurch 
öffnet sich die feste Beziehung. Der Dritte nistet sich ein mit einer 
sensiblen Bemerkung. 

Brigitte: Selbstverständlich an das sensible weibliche Wesen adressiert. 
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Albert: Wie: „Die Hitze verträgt nicht jeder. Der Temperaturunter- 
schied zwischen Luft und Wasser vergrößert sich.“ 

Brigitte: Schränkt gleichzeitig ein. 

Albert: Damit wird seine Sensibilität vom Autor ganz rafliniert einge- 
schmuggelt. 

Brigitte: „Die Luftfeuchtigkeit nimmt natürlich ab. Man schwitzt 
nicht so sehr. Bei jeder Bewegung.“ 

Albert: Das ist raffiniert ausgedacht. Zugleich der Wink mit dem 
Zaunpfahl. 

Brigitte: Die Frau denkt natürlich sofort an den ekligen 
Körpergeruch ihres Mannes, der sich nie duscht. 

Albert: Das wird nun in Rückblende seitenweise ausgewalzt. 

Das macht den Roman zum Roman. 

Brigitte: Mit ausgedehnten Orts- und Landschaftsbeschreibungen. 
Das macht den Roman dick. Den Verleger reich. Er kann jetzt schon 
im Ritz eine Suite buchen. 

Georges: Einspruch. Da müssen aber viele Bücher zuammenkom- 
men und viele Leser. 

Brigitte: Ich kann ihn beruhigen. Die Leser der Eindeutigkeit neh- 
men zu. 

Albert: Sie betrachten die Bücher nur von außen. 

Brigitte: Gebunden sollten sie schon sein. 

Albert: Ich meinte cher, sie betrachten sie vor allem als Geschenk. 
Fix und fertig eingepackt. Warum nicht in der Dose? 

Georges: Das ist zu teuer. Aber nicht ablenken. Euch fällt nämlich 
nichts mehr ein. Das unterscheidet euch doch von den großen 
Schriftstellern. Die wissen wenigstens, wie es weiter geht. 

Der Anfang war ganz gut. Jetzt habt ihr keine Puste mehr. 

Brigitte: Jetzt bekommen wir die zweite Luft. 

Albert: Weil du anscheinend immer noch nichts kapiert hast. 
Georges: Also. Weiter, weiter. 

Brigitte: Damit dringt der Dritte als Zecke unter die Haut. 

Albert: Nun beginnt das Hin und Her. Der Mann ist geknickt, dann 
wird er eifersüchtig. Er sucht Abwechslung. 

Brigitte: Zunächst im Alkohol. Er verbringt seine Nächte in Bars. 
Albert: Wird stockbesoffen ausgenommen und ausgeraubt. 
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Findet sich morgens im Straßengraben wieder. Fast bewusstlos. 
Brigitte: Wäre beinahe vom Müllauto überrollt worden. 

Georges: Aber eine wunderschöne Müllfrau rettet ihn. Lächelt, 
spricht eine erotische Sprache, nimmt ihn mit nach Hause. Pflegt 
ihn. — Nein, bitte nicht. 

Brigitte: Da musst du durch. Denn das ist die Gelegenheit, den 
Städteführer abzuschreiben. Etwas über Bandenkriminalität zu 
schwafeln. 

Albert: Nicht zu vergessen. In der Fremde gibt es immer exotisches 
Essen. 

Brigitte: Der arme, verhungerte Mann frisst von nun an ganze 
Kochbücher. 

Albert: Dieser Weg ins Exotische. 

Brigitte: Dank der Müllabfuhr am frühen Morgen, ist es dem genia- 
len Schriftsteller möglich, einen Perspektivwechsel vorzunehmen. 
Georges: Zuerst kommt die Perspektivübernahme. Das weiß jeder 
Pädagoge. 

Albert: Das überspringen wir. Wir werden es später einfügen. 

Was jeder Pädagoge weiß, muss nicht ausgerollt werden. 

Brigitte: Sonst langweilt ihn die Lektüre. N’est-ce pas, Georges? 
Georges: Das wäre mir neu, dass Pädagogen Bücher lesen. Das sind 
Praktiker. 

Albert: Keine Nestbeschmutzung. Das streichen wir im Text. Das ist 
gegen die Political Correctness. 

Brigitte: Das werden sie schon aushalten. Wenn sie ihre 
Lieblingsveranstaltung besuchen, können sie ja auch herzhaft lachen. 
Georges: Du meinst das Kabarett? 

Brigitte: Ach, du gehst auch hin? Na also. Dann kann ja nichts schief 
gehen. 

Albert: Also Perspektivwechsel. 

Brigitte: Er wird heimisch im Fremden. 

Albert: Ausgedehnte Beschreibungen eingeschlossen. 

Georges: Vom genialen Schriftsteller. 

Brigitte: Er sieht sein bisheriges Leben mit anderen Augen. Mit den 
Augen eines Fremden. 

Albert: Ausgedehnte Beschreibungen eingeschlossen. 
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Brigitte: Vor allem die Fantasien nicht zu vergessen. Was seine Frau 
gerade mit diesem Fremden treibt. 

Albert: Genial. Das ist doppelte Fremderfahrung. 

Georges: Ich würde die im Hotel vorziehen. 

Brigitte: Ich auch. Da gibt es Duschen und Zimmerservice. 

Albert: Wo bleibt im Hotel das Exotische? Der arme Mann muss sich 
im Spülbecken waschen. Überall Ungeziefer. Überall Krankheit, Tod 
und Verfall. 

Brigitte: Das wird nicht ausführlich beschrieben. Nur exotisiert. 
Albert: Je nachdem. Wollen wir ihn im Exotischen belassen oder 
kehrt er geläutert zurück? Georges, was willst du? Nimmt er seine 
schöne Erretterin mit in die Dusch-und-Deo-Zivilisation. Oder 
bleibt er dort und macht eine Bar auf. 

Brigitte: Auf keinen Fall eine Bar. Das riecht nach Alkoholismus. 
Der Arme wird rückfällig. 

Albert: Ich habe die Lösung. Der Mann ist Arzt. Beides bleibt uns 
erhalten. Er verdient sein Geld weiterhin in Europa und hilft den 
Armen und Kranken während seines Urlaubs. 

Brigitte: Und nimmt seine Retterin mit. Sie wird seine 
Sprechstundenhelferin. Und lernt gleichzeitig ... 

Albert: Kochen? 

Brigitte: Quatschkopf. 

Georges: Und seine Frau? 

Albert: Die langweilt sich zunehmend. 

Georges: Aber nicht wie Emma Bovary. Bitte nicht. 

Brigitte: Die langweilt sich einfach so vor sich in. 

Georges: Ohne ausführliche Beschreibungen des genialen 
Schriftstellers? 

Brigitte: Selbstverständlich nicht. Dafür ist er zu dumm. Das kann 
nur Flaubert. 

Albert: Das kann man sich sparen. Der Roman neigt sich dem Ende 
zu. Der neue ist schon angedacht. 

Brigitte: Vielleicht ließe sich von den Beschreibungen einiges hin- 
überretten. Diese ausführlichen Beschreibungen weglassen? Ob das 
von den Kritikern so goutiert wird? 

Albert: Beschreibungen sind schrecklich. Das ist Folter für alle, 
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die sich das in den Literaturhäusern anhören müssen. Ich bin dafür. 
Georges: Was ist nun mit der gelangweilten Gattin? 

Brigitte: Das wird schwierig. 

Albert: Das kommt darauf an. 

Georges: Auf was? 

Albert: Auf die Erwartung. Was erwartest du? Wenn Mann und Frau 
sich wieder finden, bist du enttäuscht. Du fragst dich: „Wo ist die 
Pointe?“ 

Brigitte: Gehen sie getrennte Wege, passt es noch weniger. Weil sich 
niemand dafür interessiert, wie es weitergeht. Die Spannung säuft 
aber. 

Georges: Kein Wunder bei diesem ganzen exotischen Zeug. 
Kochbücher, Städteführer, Müllabfuhr, Sex und Alkoholismus. 
Brigitte: Und diese Hitze nicht zu vergessen. 

Albert: Aber bei niederer Luftfeuchtigkeit. 

Georges: Ich sche, ihr wollt kurzen Prozess machen. 

Brigitte: Mord? Das ist ja ganz fantasielos. Gar ein Segelunfall? 
Georges: Kennst du einen Mediziner, Zahnarzt oder Urologe oder 
Hausarzt, der keinen Segelschein hat? Das würde sich anbieten. 
Albert: Wir sind doch keine Anfänger. 

Georges: Ich will nur das Ende. Sonst nichts. Erbarmen. Egal was. 
Albert: Ich würde sagen: Blutvergiftung. Das hat was Ironisches. 
Brigitte: Die berühmte Ironie des Schicksals. Wie Inzest. Der Vater 
schläft mit seiner ihm unbekannten Tochter. 

Albert: Die Ironie steckt in der Unwahrscheinlichkeit. 

Ganz genial. Super. 

Georges: Nur, wenn seine Sprechstundenhelferin nicht dieselbe 
Blutgruppe hat. 

Brigitte: Bitte kein Rassismus. 

Georges: Das ist keiner. Der ganze Roman zeigt doch durch den 
Perspektivwechsel, dass dies nicht rassistisch ist. 

Albert: Wer liest schon einen ganzen Roman? Da hat sie Recht. 
Brigitte: Daran werden wir noch feilen. 

Albert: Wir machen das Unwahrscheinliche noch unwahrscheinlicher. 
Brigitte: Das gibt es nicht. Es gibt nur „höchst oder äußerst unwahr- 
scheinlich“. 
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Georges: Also Blutvergiftung. Und sie hat dieselbe Blutgruppe. 
Brigitte: Wie auch seine Gattin. 

Albert: Und das ist kein Rassismus? Alle haben dieselbe Blutgruppe? 
Das ist brandgefährlich. 

Brigitte: Daran feilen wir noch. 

Georges: Ohne ausführliche Beschreibungen. 

Albert: Er stirbt an Blutvergiftung. Ironie des Schicksals. Obwohl 
Hilfe eine Tür weiter lauerte. Fertig. Nächster Roman, bitte. 
Georges: Puh. Jetzt weiß ich, warum du nur Szenen und Dialoge 
liest. 

Albert: Eben. Da ist alles kurz, knapp, prägnant. 

Brigitte: Kurz und knapp? Du schläfst wohl darüber ein. 
Sekundenschlaf. 

Georges: Wir sollten uns doch lieber mit Flaubert beschäftigen. 
Brigitte: Warum? Bei ihm ist alles so verworren. So kompliziert. 
Albert: Verkopft! 

Brigitte: Wie bitte? 

Albert: „Verkopft“ sagt man dazu. Um einen Roman zu vernichten. 
Georges: Womit wir wieder am Anfang stehen. 

Brigitte: Wenn du willst, entwickeln wir sofort einen zweiten Roman. 
Ganz unverkopft. 

Albert: Diesmal nur ein dünnes Bändchen. Maximal vierzig Seiten. 
Georges: Aber Hardcover. 

Brigitte: Gestreckt und gezogen auf mindestens hundertvierzig Seiten. 
Sonst wärs keine Novelle. 

Georges: Ach. Das ist der Unterschied von Roman und Novelle? 
Albert: Novelle ist kurz. 

Brigitte: Roman auch. 

Georges: Roman auch? 

Brigitte: Roman auch. Denke nur an A oder B oder C. — Denk nur 
an Flaubert. 

Albert: Keine Namen. Das bringt uns in Schwierigkeiten. 

Brigitte: Was wir hier von uns geben, interessiert kein Aas. Flaubert 
darf ich nennen? 

Albert: Es gibt viele Anwälte. Die brauchen dringend Inspiration und 
viel Geld für ihre Yacht. 
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Georges: Pst. Pst. Denkt nur an die prozessierenden Politiker und 
Fußballspieler. 

Albert: Bist du verrückt? Pst. Pst. Und noch mal Pst. — Wisst ihr, es 
gibt tausende von Anwälten, die schreiben. Die würden alle gern den 
Unterschied zwischen Roman und Novelle kennen. 

Brigitte: Romane sind kurz. Haben mehr Personen. 

Georges: Und mehr Beschreibungen? 

Albert: Novellen sind kurz. Und haben mehrere Personen. 

Georges: Und weniger Beschreibungen? 

Brigitte: Romane sind kurz, Novellen sind kurz. 

Albert: Und haben mehr oder weniger mehr oder mehrere Personen 
und mehr oder weniger kurze oder lange Beschreibungen. 

Georges: Ich habe verstanden. Noch eine Frage: Ein Arzt, der sich 
nicht wäscht? Ist das zulässig? 

Albert: Er ist im Urlaub. Das geht schon. Er muss sich im Beruf stän- 
dig waschen und desinfizieren und sterilisieren. 

Brigitte: Sterilisieren? — Ich glaube wir ersetzen den Arzt durch einen 
Architekten. Bei einem Architekten weiß niemand so genau, was der 
so treibt. 

Georges: Sie bauen riesige Wohnanlagen und Central Towers. 
Brigitte: Umso besser. Wir nehmen den Architekten. Er verletzt 

sich auf einer Baustelle an einem verrosteten Eisenträger. Bekommt 
Blutvergiftung und stirbt. 

Albert: Was machen wir dann mit Sprechstundenhilfe? Gibt es die 
nicht mehr. 

Brigitte: Die bleibt. 

Georges: Der Architekt nimmt sie mit und verschafft ihr diese Stelle 
bei seinem Freund, dem Arzt. 

Brigitte: Oh Georges. Du lernst schnell dazu. Besuch einen Creative- 
Writing-Kurs. Du wirst bestimmt Bestsellerautor. 

Albert: Wegen deinem Drang nach Eindeutigkeit. 

Georges: Das kann ich den berühmten Preisträgern, meinen institu- 
tionalisierten Schriftstellerkollegen nicht antun. Das kann ich nicht 
verantworten. Jetzt grinsen sie zufrieden, bereisen die ganze Welt. 
Kein Buschmann, keine Massai, kein kolumbianischer Mystiker, kein 
sibirischer Schamane, kein Ladyboy oder Ladybar ist vor ihnen sicher. 
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Dann dieses schreckliche Heulen und Zähneklappern. Das hält kein 
Mensch aus. 

Albert: Wie kommt es zur Freundschaft zwischen den beiden? 
Georges: Sie lernen sich im Urlaub kennen. 

Brigitte: Georges, dieser Vorschlag enttäuscht mich wiederum. — Das 
sind natürlich alte Schulkameraden, die sich aus den Augen verloren 
haben. 

Georges: Obwohl sie in derselben Stadt wohnen? 

Albert: Und sich dann mithilfe des Internets wieder finden. Darauf 
folgen Klassentreffen. Gemeinsame Erinnerungen. 

Brigitte: In ellenlangen Rückblenden. 

Georges: Das lassen wir jetzt lieber. Der Roman oder die Novelle ist 
fertig. 

Albert: Alles klar. Wir beginnen sofort den zweiten. 

Brigitte: Gut. Es ist tiefste Nacht. Unser Arzt befindet sich in der 
Notaufnahme. Gott sei Dank ist in dieser Nacht kaum was los. Im 
Gegensatz zu den letzten Nächten. Herzinfarkte, Unfallopfer, miss- 
handelte Kinder und Frauen. Vergewaltigte Prostituierte und Stricher. 
Alles dabei. 

Albert: Nichts wird ausgelassen. Das ist die Chance, das Nachtleben 
einer pulsierenden Weltstadt zu beschreiben. Nur die Nachtseiten 
bleiben im Kopf hängen. 

Brigitte: Das übernimmst du. Ich fahre mit der Handlung fort. Also: 
Eigentlich überrascht er sich immer wieder dabei, eingeschlummert 
zu sein. Selbst der stärkste Kaffee ist wirkungslos. Er muss wach 
bleiben. In der Notaufnahme entscheiden Sekunden über Leben und 
Tod. Um sich wach zu halten, geht er ins Internet. Denn er kennt 
bereits alle Spiele. Von Gameboy bis Tamagotschi. 

Georges: Gameboy, das ist Kinderkram. Ich glaube, dass das 

auch kein Kind mehr spielt. Und Tamagotschi, das war doch fürs 
Altersheim gedacht? Oder so. 

Albert: Dann halt einen anderen Schrott. Das werden wir recherchieren. 
Brigitte: Wir fragen den Arzt. 

Albert: Und googelt so vor sich hin und plötzlich sicht er eine 
Schulbank. Die kennt er. Die längst vergessenen Namen seiner 
Klassenkameraden werden seiner Amnesie entrissen. 
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Georges: Sollten wir nicht den Architekten auf die Schnitzeljagd 
schicken? 

Brigitte: Auf keinen Fall. Der ödet uns ja schon beim ersten Roman 
an. 

Albert: Auf alle Fälle wird das ein Arztroman inklusive 
Metropolnovelle. 

Brigitte: Und Klassentreffen. Mit viel Wald-und-Wiesen-Romantik. 
Georges: Deshalb wird es ja ein Roman. 

Albert: Aus der Metropolnovelle wird ein Metropolregionroman. 
Georges: Au recherche halt. Pardon. A la recherche. 

Albert: Keine Ursache. Das Exotische ist das miefige Klassenzimmer. 
Der Gummi-Turnhallen-Schweißgeruch. 

Brigitte: Die Parties im Keller. Mit Stehblues. Die ersten ... 
Georges: Die erste echte Liebe meinst du? Dann die 
Jugendherbergen. Interrail. 

Albert: Hört auf. Ich glaube, mir wird schlecht. Dieser sentimentale 
Dreck. Der Architekt mit dem Perspektivwechsel ist mir lieber. 
Brigitte: Du bleibst hier. Der zweite Roman wird fertig gemacht. 
Wenn wir schon die ganze Nacht mit diesem Arzt auf der 
Notaufnahme zubringen. Und warten müssen, bis endlich seine alte 
Schulbank vor seiner spitzen Nase auftaucht. 
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11. Szene: Kunstwerke sind Paradoxien 
Noch einmal Georges, Brigitte, Albert 


Georges: Wir bleiben lieber bei Flaubert. Aber wie war das noch mal 
mit dieser absoluten Kunst, mit der Derealisierung? Was war das mit 
diesem Bürgerlichen und wiederum auch Anti-Bürgerlichen? 

Albert: Das kannst du nur begreifen, wenn du dir die paradoxe 
Struktur von Kunst und Existenz klarmachst. 

Brigitte: Wie sagte ein berühmter Philosoph, der es wissen muss: 
Kunstwerke sind Paradoxien. Das ist auch unser Leitfaden, wenn es 
um das Geflecht von Kunst, Künstler und Gesellschaft geht. Da ist 
nichts mit Eindeutigkeit. Wenn du diese Hürde nicht überspringst, 
bleibst du ahnungslos. Dann lass es lieber sein und geh schwimmen. 
Georges: Das wird mir jetzt deutlich. Können wir trotzdem noch 
einmal? 

Albert: Flaubert hasst seine Familie. Er ist jedoch vollständig von ihr 
abhängig. Die Familie ist seine Gebärmutter, die er nie verlässt. Erste 
Paradoxie. 

Brigitte: Die zum ersten psychischen Defekt führt. Zur Hysterie. Der 
Hysteriker zwingt sich zur Liebe dessen, was er inbrünstig hasst. 
Georges: Flaubert war ein Hysteriker? 

Albert: Das würde ich meinen. Wenn Sartre vom Neurotiker Flaubert 
spricht, dann ist diese Neurose Hysterie. 

Brigitte: Dafür spricht auch das weibliche Gebaren, das seine 
Zeitgenossen an ihm bemerken. Dieses Weibische ist nichts anderes 
als hysterisches Verhalten. 

Albert: Es ist weit verbreitet, dass man Hysterie für eine 
Frauenkrankheit hält. 

Brigitte: Als Resultat dessen, dass man so ein fremdartiges Wesen wie 
den Gatten lieben sollte sowie die Kinder, die einem nur den letzten 
Nerv rauben. 

Georges: In diesem Hass auf das Bürgerliche steckt das Anti- 
Bürgerliche? Der darin kulminiert, dass Flaubert sich zum 
Aristokraten stilisiert? 

Albert: Wie der Aristokrat weist sich der Künstler durch nichts aus. 
Er versteht sich nicht als Elite. Er ist Angehöriger eines Standes. 


68 


Georges: Gleichzeitig bleibt er bürgerlich. 

Albert: Weil er wie ein Bürger etwas produziert. Ein Aristokrat arbei- 
tet nicht. Er genießt und verschwendet. 

Brigitte: Flaubert arbeitet. Er schuftet wie ein Tier. Er ist kein 
Literaturproduzent wie Dumas, der schreiben lässt. Er schreibt 

nicht wie Balzac, der alles aufsaugt und vermischt. Journalistisches, 
Historisches, Psychologisches überlagern sich. Flaubert ist ein anti- 
quierter Handwerker. 

Georges: Der sich daran verschwendet. Das ist das Anti-Bürgerliche. 
Albert: Das, was er herstellt, ist nutzlos. Es kann nicht verwertet wer- 
den. Er verdient kein Geld damit. 

Georges: Darin steckt das Lart pour l’art. - Worin steckt die 
Paradoxie? 

Brigitte: Dass im Lart pour l’art die Ähnlichkeit mit dem kapitalisti- 
schen Profitdenken, der Warenproduktion um des Profits willen, also 
Profit um des Profits willen ins Auge springt. Was so verschieden, das 
heißt widersprüchlich erscheint, ist im Grunde dasselbe Verhalten. 
Georges: Das ist jetzt eine andere Paradoxie. 

Brigitte: Eine Paradoxie hoch zwei. Doch nur die Kehrseite desselben 
Sachverhalts. Im Ähnlichen das Unähnliche, im Unähnlichen das 
Ähnliche zu sehen. 

Georges: Wo ist noch eine Ähnlichkeit im Unähnlichen zu erkennen? 
Erst dann bin ich davon überzeugt. 

Albert: Das man an einer beliebigen Kleinigkeit das Weltganze entwi- 
ckelt. Das war der Zweck von „Madame Bovary“. Diese Geschichte 
aus der Provinz ist trivial. 

Georges: Das ist hinlänglich bekannt. Wo ist die Paradoxie? Die 
Ähnlichkeit im Unähnlichen? 

Albert: Ganz einfach. Das hat Ähnlichkeit mit der kapitalistischen 
Produktionsweise. 

Georges: Wie? Wo? 

Albert: Ich beziehe mich auf Lenin. Man kann an einer einzigen, 
beliebigen Ware das ganze kapitalistische System erkennen. Die 
Totalität verwirklicht sich im Banalsten. 

Georges: Das glaube ich nicht. 

Albert: Nun. Betrachte die Semmel oder Brezel, die vor dir liegt. 
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Warum sehen sie so aus wie sie ausschen und nicht anders? Warum? 
Georges: Weil der Bäcker sie so gemacht hat. 

Brigitte: Der Bäcker? Die sehen alle gleich aus. Also. 

Georges: Diese ist halt industriell hergestellt. 

Brigitte: Deshalb halten sie auch nicht länger. Was folgerst du daraus? 
Albert: Wir kürzen es etwas ab. 

Georges: Na, dass die Brötchen billig produziert sind. 

Albert: Und warum? Damit die Notleidenden und Armen sich we- 
nigstens ein Brötchen pro Tag leisten können? Aus sozialen Gründen? 
Brigitte: Aus Gründen des Lart pour lart. 

Georges: Gut, um des Profits willen. 

Albert: Daraus kannst du den ganzen Rattenschwatz herausziehen, 
der in dieser Semmel steckt. Die Konservierungsstoffe, die Qualität 
des Mehls, das Handwerkersterben, die Selbstbedienung, die 
Vermeidung von Lohnnebenkosten. Man isst keine Semmel, man 
stopft sich mit einem dialektischen Sachverhalt voll, der nur dem 
einen Zwecke dient, dem Profit. 

Georges: Das reicht. Ich bin überzeugt. 

Brigitte: Mit der Hinzufügung, dass der absolute Künstler keinen 
positiven Wert, etwas Profitables produziert, sondern, das ist die 
anti-bürgerliche Verweigerung, die Sinnlosigkeit des Daseins zur 
Vorstellung bringt. 

Georges: Die Sinnlosigkeit entspricht der Sinnlosigkeit der kapitalis- 
tischen Warenproduktion. 

Albert: Paradoxerweise. Jedoch nur für uns. Nicht für Flaubert. Der 
Kapitalismus ist ihm völlig fremd. Er ist ein Landei. 

Georges: Frankreich ist ein rückschrittliches Land. Der kapitalistische 
Schub kommt erst später. Man musste schon nach England reisen, 
um die kapitalistische Zukunft zu erkennen. 

Brigitte: Und Aristokrat sein, der wie ein Albatros hoch über allem 
schwebt: „Der dichter ist wie jener fürst der wolke / Er haust im 
sturm - er lacht dem bogenstrang. / Doch hindern drunten zwischen 
frechem volke / Die riesenhaften flügel ihn am Gang.“ (Charles 
Baudelaire, Der Albatros, in: Stefan George, Werke, Übertragungen, 
Band 3, München 1983, S. 238) 

Georges: Und was ist das mit der Derealisierung? 
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Albert: Das ist der Kern von Flauberts Kunst. 

Georges: Ist die Resultante etwa der Stil? 

Brigitte: Albert, du bist gefragt. Du bist der Mann. 

Albert: Bist du fürs Hysterische zuständig? 

Brigitte: Es war ein Witz. Es geht um den Sachgehalt, nicht um 
Feminismus. 

Albert: Das haben wir hoffentlich längst hinter uns gelassen. Simone 
de Beauvoir sei Dank. Denken ist keine Naturkonstante. 

Brigitte: Das wäre dann verdeckter Rassismus. Weibliche Rasse 
versus männliche Rasse. Die Rasse Kains gegen die Rasse Abels. — 
„Geschlechter Abels, esst und trinket; / Gott lächelt: es ist wohlgetan; 
/ Geschlechter Kains, im Schlamm versinket, / Verkriecht euch darin 
und sterbt daran. / Geschlechter Abels, Opferbrände / Von euch sind 
Engeln duftend Mahl! / Geschlechter Kains, wann raucht zu Ende 

/ Der Scheiterhaufen eurer Qual? / Geschlechter Abels ...“ (Charles 
Baudelaire, Die Blumen des Bösen, übertragen von Carlo Schmid, 
Frankfurt am Main 1986, S. 187) 

Albert: Danke, danke. Das reicht wohl. Wir haben alle den Wink 
verstanden. 

Georges: Typisch. Wenn ihr nicht weiter wisst, lenkt ihr ab. Soll das 
vielleicht witzig sein? Was ist nun? 

Brigitte: Nun. Das ist eine Paradoxie hoch drei. Denn Derealisierung 
und das Anti-Physische gehören zusammen. Flaubert erzählt keine 
Geschichte im Sinne eines Zeitungsberichts: „Es war einmal.“ Er 
fragt ebensowenig nach den Handlungsmotiven. Er ist weder 
Berichterstatter noch Psychologe. Sein Anspruch ist höher. Er zeigt 
die Grundstruktur, die die Menschen determiniert. Er führt das 
provinzielle Leben nicht auf die Grundstruktur zurück. Das wäre 
nur ein Drama, sei es Tragödie, sei es Komödie, in mehreren Akten. 
Am Schluss Katastrophe. Die Figuren sind nur Schachfiguren, vom 
Schicksal bewegt. Bei Flaubert vollziehen die Figuren auch nicht ihr 
Schicksal. Das wäre zu einfach. Seine Figuren zeigen bei allem, was 
sie tun und empfinden, die ganze Sinnlosigkeit des Daseins. Das 
sinnlose Dasein verschwindet in ihnen. Und indem es sich in der 
Psyche einnistet, ist der Kern ihrer Handlungen, ihrer Erwartungen 
und Hoffnungen das Sinnlose. 
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Albert: Das Sinnlose ist als Kern der Antrieb oder die Kraft, sich mit 
dem, was ist, mit dieser Tatsachenwelt, nicht abzufinden. Sie zu über- 
schreiten. 

Georges: Diese Sinnlosigkeit äußert sich in der Hohlheit der 
Wünsche, der Langeweile der Lust, der verstaubten Gefühle. Die 
Sinnlosigkeit ist auszulöschen, weil sie das Zentrum des Seins ist, das 
das Innere der Existenzwelt okkupiert. Je intensiver die Sucht nach 
Leben und Erfüllung, umso sinnloser offenbart sich die Sinnlosigkeit 
als Langeweile und Überdruss. 

Albert: Und das kann nicht erzählt werden. Dazu bedarf es der 
Erzählstrategie. 

Brigitte: Der Derealisierung. Indem man von der gesprenkelten 
Realität absieht. Harte Schnitte macht. Das wird wie ein Schrank 
gebaut. 

Albert: Ein Baum wird dadurch derealisiert, dass man ihn zu 
Holzbrettern verarbeitet. 

Georges: Das Physische verwandelt sich ins Anti-Physische. Ein Brett 
ist kein Baum mehr. 

Brigitte: Eben das Holzbrett wird zum Ding. Es besitzt nun ganz 
andere Eigenschaften als der Baum. 

Georges: Es wächst nicht mehr, schlägt keine Wurzeln, treibt keine 
Blätter mehr. Also macht Flaubert aus dem Baum ein Holzbrett, aus 
der Realität ein Ding. Das ist die Derealisierung über den Weg der 
Verdinglichung. — Aber dadurch entfernt er sich von der Realität, von 
der Lebenswelt. 

Brigitte: Er entfernt sich von der Lebenswelt. Von der Physis-Welt, 
also von der natürlichen Umwelt hin zum Anti-Physischen. Aber hin 
zum Sein. 

Albert: Ihm wird alles zum Ding. 

Brigitte: Er verabscheut die Bewegung. Er friert alles ein. 

Georges: Damit bildet sich eine paradoxe Ähnlichkeit im Unähn- 
lichen. Der Bourgeois macht alles zu Dingen. Der kapitalistische 
Ausbeutungsprozess ist einer der Verdinglichung. Die Menschen ma- 
chen sich zu Dingen. 

Albert: Flaubert begreift die Menschen als Dinge. Was jedoch die 
Dinge sind, zeigt sich an den Eigenschaften. Und die Eigenschaften 
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weisen konzentrisch auf das Innere des Dinglichen. Dieses Innere ist 
das Nichts. Das bedeutet, dass alle Eigenschaften durch dieses Nichts 
bestimmt sind. Das Nichts artikuliert sich als Sinnlosigkeit. Dem 
kann sich niemand entziehen. 

Georges: C’est la faute de la fatalite. 

Brigitte: Das ist der Unterschied zu Baudelaire. Der fühlt sich von 
animalischer Verwesung angezogen. Nicht vom Dinglichen. Zerfall, 
Verwesung sind Zeichen der Sinnlosigkeit. 
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12. Szene: Ende September 1845 

Gustave liest die letzten Kapitel seines Romans 

„Jules und Henry oder die Schule des Herzens“ auch bekannt 
als Erstfassung der „Education sentimentale“, 

die er 1843 begann, seinen Freunden vor 

Gustave Flaubert, Louis Bouilhet, Maxime Du Camp 


Gustave (liest): „Jules ist gestern in den Orient gereist, er hat zwei 
Paar Schuhe mitgenommen, die er im Libanon ablaufen, und einen 
Homer, den er am Hellespont lesen wird.“ (Gustave Flaubert, Jules 
und Henry oder die Schule des Herzens, Berlin 1977, S. 355) 
Maxime (bricht in schallendes Gelächter aus): Na hoffentlich bleibt 
er dort unten. Dann müssen wir nichts mehr von ihm hören. 

Louis: Jetzt wundert mich nichts mehr. 

Maxime: Dass er durchgefallen ist? 

Louis: Eine solche Arbeit. Da musst du ja Tag und Nacht geschuftet 
haben. 

Maxime: Er arbeitet doch immer. Nur auf dem falschen Gebiet. 
Gustave: Lass deine Anspielungen. Davon verstehst du nichts. Kunst 
hat nichts mit Broterwerb zu tun. 

Maxime: Dein Henry kennt sich dabei bestens aus. Wie wir hörten. 
Er ist praktisch veranlagt. Heiratet die Nichte eines Ministers und 
wird Abgeordneter. Eine glänzende Karriere. Kannst du mir ein paar 
Tipps geben? 

Louis: Als Abgeordneter hast du nichts zu tun. Tag und Nacht kannst 
du schreiben. 

Maxime: Unser Gustave kann das jetzt schon. 

Gustave: Macht euch nur über mich lustig. 

Maxime: Du hast doch keinerlei Lebenserfahrung. 

Louis: Wir haben sie alle nicht. 

Gustave: Hat sie vielleicht Balzac? 

Maxime: Balzac? Das ist eine andere Kategorie. 

Gustave (brüllt): Hat sie Balzac? Er hat sie nicht! Er hat sie nicht. 
Louis: Balzac arbeitet Tag und Nacht. 

Maxime: Und säuft Kaffee bis zum Umfallen. 

Gustave: Und woher hat er seine Erfahrung? 
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Maxime: Von Paris. 

Gustave: Er läuft herum und sammelt Erfahrungen. Wie ein 
Lumpensammler. Dann packt er sie zu Hause aus. Und schreibt alles 
auf. Wie? 

Maxime: Das müsste man tun. Das, was du uns vorsetzt, ist der beste 
Beweis dafür. 

Louis: Er meint einfach, dass dein Roman in zwei Teile zerfällt. 
Maxime: Im ersten Teil beutest du deine Pariser Erfahrungen aus. 
Das kennen wir selbst zu Genüge. Das Studentenleben, mit allem 
Drum und Dran. 

Louis: Übersteigert. Natürlich. 

Maxime: Natürlich. Das ist notwendig. 

Louis: Ergebnis der „Vereinigung von Leidenschaft und 
Erfindungsgabe“. 

Maxime: Meinst du das wirklich? 

Gustave: Hätte ich es sonst geschrieben. 

Maxime: Du schreibst nur davon. Es müsste so sein. 

Louis: Dabei hast du vergessen, dass du ohne deine Pariser 
Studentenzeit ... 

Maxime: Studentenzeit? Das ist wohl etwas übertrieben. 

Louis: Also ohne Paris weder Leidenschaft noch Erfindungsgabe ent- 
wickeln könntest. Leidenschaft und Erfindungsgabe brauchen eine 
Grundlage. Eine Nährflüssigkeit. 

Maxime: Damit fangen wir mal an. 

Gustave: Ihr wollt mich nur fertig machen. Demütigen. 

Louis: Du bist angeschlagen. Deine Krankheit. Was immer das sei. 
Deine Anfälle. Deine Nervenattacken. 

Maxime: Du vergräbst dich. Du schließt dich ein. 

Gustave: Ich schreibe. Ich will von diesen Menschen nichts wissen. 
Weder von Paris noch von meiner Familie. Die hätten mich sterben 
lassen. 

Louis: Aber jetzt hast du deine Ruhe. Hier in Croisset. Niemand will 
etwas von dir. 

Gustave: Nicht einmal ihr. 

Louis: Das bildest du dir nur ein. 

Maxime: Wären wir sonst hier? Würden wir dir sonst stundenlang 
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andächtig zuhören? Wir sind nicht die Apostel im Garten Gethsemane. 
Gustave: Ich traue keinem. Das ist nur eine kurze Ruhephase. Wenn 
es mir wieder besser geht, dann jagen sie mich erneut nach Paris. In 
diese elende Tretmühle. Sie lassen nicht locker. Sie umschleichen 
mich. 

Louis: Doch nur um zu sehen, dass dir nichts passiert. 

Gustave: So, meint ihr? Ihr seid auch von ihnen bestochen. 

Ich kenne ihre Blicke. 

Maxime: Der Sorge. 

Gustave: Des Argwohns. Sie misstrauen mir. 

Maxime: Meinst du nicht, dass das irgendwie berechtigt ist? 

Louis: Maxime, das würde ich lieber unterlassen. Du begibst dich auf 
dünnes Eis. Wir sollten ihn beruhigen. 

Maxime: Und über seinen Roman diskutieren? Das macht ihn noch 
misstrauischer. 

Gustave: Ich bin nicht misstrauisch. Ich will eure Meinung hören. 
Sonst nichts. 

Louis: Du willst nicht unsere Meinung hören. Du willst ein Urteil. 
Maxime: Das macht das Ganze so schwierig. 

Gustave: Schwierig? Ich schreibe Tag und Nacht. Meint ihr, das wäre 
so einfach? 

Maxime: Wahrscheinlich hast du schon mehr geschrieben als Balzac. 
In deinem Alter. 

Louis: Du bist wie ein breiter Fluss. Es fließt und fließt. Von 
Kindheit an. 

Gustave: Und das ist mir einfach so zugeflogen? 

Maxime: Dank deiner Erfindungsgabe. 

Louis: Lassen wir das. Wir wollen keinen Streit. 

Maxime: Es bleibt uns nichts anderes übrig, als über deinen Roman 
zu sprechen. 

Gustave: Ihr könnt auch gehen. Bitte. 

Louis: Gustave, sich über andere lustig zu machen, ist nicht nur dein 
Privileg. 

Maxime: Fangen wir also an. Deine Absicht ist klar. Du willst 

nicht mit anderen verglichen werden. Du bist kein Balzac und kein 


Stendhal. 
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Gustave: Stendhal? Da ist doch nichts da. Nichts. 

Louis: Das stimmt. Er ist leidenschaftslos. 

Maxime: Du lehnst Stendhal ab, weil Julien Sorel ein Plebejer, ein 
Bauer ist, der nach oben will. Gesellschaftlichen Erfolg um jeden 
Preis. 

Gustave: Er ist Zimmermannsohn wie Christus. Schon diese 
Anspielung löst bei mir Magenkrämpfe aus. 

Maxime: Du kritisierst die minderwertige Erfindungsgabe. 

Gustave: Das kritisiere ich nicht nur. Das verachte ich. 

Louis: Die Erfindung spielt bei Stendhal keine Rolle. Er entlarvt die 
Heuchelei. Die allgemeine Heuchelei. Sie ist der Kitt der Gesellschaft. 
Gustave: Der ständige Verweis auf Napoleon geht mir auf den 
Wecker. Das Leben ist mehr nur als eine Schlacht, die man gewinnt 
oder verliert. Ich bin sowieso fürs Verlieren. Diese Erfolgsmentalität 
um jeden Preis. 

Louis: Julien Sorel scheitert doch. Er verliert. 

Maxime: Es geht nicht um Sorel. Es geht um die Gesellschaft. Um 
diese zu entlarven, deshalb erfindet er Julien. 

Gustave: Deshalb ist er ohne Haut und Knochen. Ziemlich fleischlos 
das Ganze. 

Louis: Dich ärgert wohl mehr Stendhals Stil. Dieser trockene Code- 
Civil-Stil. 

Gustave: Das kannst du wohl sagen. Code-Civil, zum Kotzen. Ich 
kenne mich da aus. Ich bekenne mich dazu, dass ich daran geschei- 
tert bin. 

Louis: Das ist halt die Allergie gegen die Romantik. Diese schwülsti- 
gen Albernheiten. Da greift man gern zum Code-Civil. 

Gustave: Reize mich nicht. Ich breche dir sonst den Hals. Noch ist 
die Wunde nicht verheilt. Diese ganze bürgerliche Idiotie. 

Maxime: Das alles haben wir schon im Juli durchgekaut. Gut, du 
findest ihn unverständlich. Abgehakt. 

Louis: Ach, ihr habt ihn kürzlich gemeinsam gelesen? 

Maxime: Studiert möchte ich beinahe behaupten. 

Louis: Deshalb reagierst du so heftig, Gustave? 

Gustave: Hätte ich ihn doch nie gelesen! 

Maxime: Und Balzac? Da fehlt dir der Zugang zur Realität. 
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Gustave: Zu Paris? Den brauche ich nicht. Ich weiß alles, was ich 
wissen muss. 

Louis: Das hast du ja ausführlich erläutert. Du hast alles studiert. 
Shakespeare, Homer ... 

Maxime: Homer? Homer nicht. Den will er noch lesen. Wir haben 
Stendhal, Voltaire und den ganzen Plunder verarbeitet, den Gustave 
ja im Roman eingehend ausschlachtet. 

Gustave: Hornochse. 

Maxime: Du hast Wanderungen gemacht. Nichts kommt darin vor. 
Du schreibst von Bällen in Paris. Das ist doch alles zusammenfanta- 
siert. Schreib doch von dem, was du erlebt hast. Dann siehst du wei- 
ter. Du lehnst nicht die Realität ab, sondern nur das Fantasiegebilde, 
das du dir zusammenbastelst. 

Gustave: Und meine Naturschilderungen? Das Erlebnis mit dem 
Hund? Hier, hier: „Jules nahm seinen Weg wieder auf; er versuchte, 
an etwas anderes zu denken; er ging schnell; der Hund folgte ihm; 
er hörte hinter sich sein mühsames, eiliges Hüpfen, das er bei jedem 
Schritt vollführte. Er ging noch schneller; das Tier folgte ihm immer 
noch; er lief, und das Tier lief mit, schließlich hielt er an und ging 
langsameren Schrittes weiter.“ (S. 279) Das habe ich erlebt in den 
Pyrenäen. Das habe ich verarbeitet. Von wegen reine Fantasie. 
Maxime: Das ist ja auch das Beste. Aber lies doch weiter. Es folgt: 
„Der Wind wehte, die halbentlaubten Bäume senkten die Köpfe und 
ließen die Zweige peitschen; in den Hecken zitterten die Blätter.“ 

(S. 279) — Was ist das? Weder das eine noch das andere. (Bricht in 
schallendes Gelächter aus.) „Die halbentlaubten Bäume senkten die 
Köpfe.“ Diese Bäume waren wohl Riesenkohlköpfe. — Was ist das? Ist 
es eine Metapher, Ausdruck einer Stimmung, Erlebnis oder einfach 
nur misslungen? 

Louis: Das ist doch klar. Er wollte damit einfach das Erlebnis aus- 
klingen lassen. Kurz und bündig. Deshalb klingt das etwas komisch. 
Gustave: Zugegeben. Das ist nicht gerade gelungen. Aber das kommt 
häufiger vor. 

Maxime: Beinahe jeder Abschnitt endet mit einem solchen Ausklang: 
„Der Wind wehte, der Wind rauschte, und der Hund heulte.“ Ist das 
besser? An dieser Stelle ist dir überhaupt nichts eingefallen. 
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Louis: Dafür ist ihm die Beschreibung des Nachthimmels gelun- 
gen: „Die Wolken rissen auf, und der Mond, der aus ihren grauen 
Flocken heraustrat, erschien an einem düsterblauen Himmel, der 
von schwarzen Wolken umsäumt war; sie zogen schnell dahin und 
häuften sich hoch oben am Himmel; der Mond stieg, seiner Bahn 
folgend; manchmal traf einer seiner Strahlen den Fluss oder ließ in 
der Ferne die Wasserlachen aufleuchten, die in den Wagenspuren der 
Hohlwege standen.“ (S. 281) 

Gustave: Daran habe ich lange gefeilt. Das ist sehr dicht. 

Maxime: Das merkt man. Deshalb ist der Himmel ein reines 
Fantasiegebilde. Es gleicht nicht einmal einem gemalten Himmel 
Louis: Das kann man doch nachempfinden. Wie der Mond so durch 
die Wolken scheint. 

Maxime: Und sogar die Wasserlachen leuchten lässt. Der Romantiker 
würde schreiben: „Darin sich der Mond spiegelt.“ 

Louis: Das ist ein Simmungsbild. 

Gustave: Ich wollte eine Stimmung wiedergeben. Eine pathetische 
Stimmung. Und damit ist es ja auch bei Jules vorbei. Er ist nicht 
mehr der Jüngling, der aus der ganzen Welt eine Stimmung macht. 
Louis: Jules verwandelt nicht mehr alles in eine subjektive Stimmung. 
Er will objektiv die Dinge betrachten. Nicht sich hineinmischen, 
sondern sich heraushalten. Einen objektiven Standpunkt gewinnen. 
Maxime: Das habe ich längst begriffen. Das ist der Witz des Romans. 
Darauf kommen wir später zurück. Mir geht es immer noch um 

die Frage: Wenn beispielsweise dieser geschilderte Nachthimmel 
pathetische Stimmung ausdrückt. Was ich bezweifle. Ist er reines 
Fantasiegebilde oder Nachwirkung deines Pyrenäen-Hund-Erlebnis, 
was du ja behauptest? 

Louis: Fantasiegebilde ist es auf keinen Fall. 

Maxime: Warum löst der Nachthimmel dann die pathetische 
Stimmung aus? 

Louis: Ja, weil, weil. 

Maxime: Weil das halt so ist. In der Literatur. Der Schriftsteller streut 
einen Nachthimmel ein, sofort erzeugt er eine nächtliche Stimmung. 
Fertig. Wir sind doch etwas anspruchsvoller. N’est-ce pas? 

Gustave: Ich erinnere mich nicht mehr genau. Teils-teils. 
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Maxime: Teils Erlebnis, teils fantasievolle Ausschmückung? 
Gustave: Daran krankt ja Jules. Er will davon nichts mehr wissen. 
Das hat Louis glasklar erkannt. 

Maxime: Dadurch ist aber dein schriftstellerisches Problem nicht 
gelöst. Das ist der Zweck der Übung. Willst du auf diese Art weiter 
schreiben. Teils-teils? 

Gustave: Ich habe Euch doch den zukünftigen Jules geschildert. 
Louis (liest vor): „Das Universum wird einberufen; er aber sitzt ab- 
seits auf einem einsamen Baumstamm, wie ein tributempfangender 
König, und tröstet sich in seiner Traurigkeit, indem er den silber- 
gestickten Baldachin über seinem Kopf betrachtet oder sich an den 
Späßen der sich drängenden und stoßenden Menge ergötzt und an 
der Ironie, die über dem Ganzen liegt.“ (S. 347) 

Maxime: „Der tributempfangende König“ — das ist eine schöne 
Wunschvorstellung: unser Gustave in Croisset. 

Gustave: Das meine ich doch nicht. 

Louis: Ach so. Dann dies: „Das Dasein gibt ihm das Zufällige, er 
macht es zum Unwandelbaren; was das Leben ihm bietet, er weiht es 
der Kunst; die ganze Welt strömt ständig in ihn ein und wieder aus 
ihm heraus.“ (S. 347) 

Maxime: Wenn ich esse, strömt auch die ganze Welt in mich hinein. 
Louis: Maxime. Bitte. Das ist unter Niveau. 

Maxime: Entschuldigt. Mir geht es um das Wie. Wie macht Jules das 
Zufällige zum Unwandelbaren? Wie? Wie wird Stroh zu Gold? 
Louis: Durch das Rumpelstilzchen. 

Maxime: Eben. Bei dieser Beschreibung frage ich mich umgekehrt: 
Ist das nur ein Werk der Fantasie? 

Louis: Wir wollen das lieber am Nachthimmel exemplifizieren. 
Gustave: Schert euch zum Teufel. Ihr wollt mich nur fertigmachen. 
Louis: Das verstehst du falsch. 

Gustave: Das verstehe ich schon richtig. Maxime fühlt sich als 
Konkurrent. Er missbraucht mein Vertrauen, das ich ihm schenke. 
Das ist Konkurrenzneid. 

Louis: Maxime, rück endlich raus mit deiner Kritik. Und unterlass 
die Provokationen. 

Maxime: Ich meinte doch nur, Gustave vermischt zwei Dinge, die 
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sich nicht vermischen lassen. Das wirkt einfach unwillkürlich 
komisch. 

Gustave: Das wäre? 

Maxime: Eben Fantasie und Erlebnis. In deinen Bildern läuft vieles 
durcheinander. Was packst du alles in ein einziges Bild. Und das 
nicht beim alten, vielmehr beim neuen Jules. Der neue Jules benötigt 
auch eine neue Sprache. Aber deine Bilder ändern sich nicht. 

Louis: Das ist poetisch. 

Maxime: Dann soll Gustave Gedichte schreiben. Sein Problem wäre 
dadurch nicht gelöst. 

Gustave: Aber ich schreibe doch: Jules neue Methode ist die Parodie. 
Weil die Parodie nichts zerstören kann, was unzerstörbar ist. 

Louis: „Eine Papiermütze kann das Haupt Apollos nicht entwürdi- 
gen!“ (S. 300) — Das ist großartig. 

Maxime: An anderer Stelle schreibst du aber auch: „Er kam allen 
Dingen so schnell auf den Grund, dass er auf den ersten Blick ihre 
Nichtigkeit erkannte, so wie man bei jenen aus der Erde hervorspru- 
delnden Quellen schon beim Eintauchen der Füße auf den Grund 
trifft.“ (S. 314) Was denn nun: Parodie der Dinge, auf dass sie ihr 
Sein oder Wesen offenbaren oder Erkenntnis der Dinge in ihrer 
Nichtigkeit? — Auch in der Sache bist du dir nicht schlüssig. 

Louis: Zurück zum Nachthimmel. Leg die Karten auf den Tisch. 
Maxime: Ist die Schilderung eine Beschreibung oder ein 
Fantasieprodukt? Ich gebe zugleich die Antwort: Sie ist beides. 
Gustave: Natürlich. Ich beschreibe den Himmel, wie ich ihn sche, 
gleichzeitig kommt meine Einbildungskraft hinzu. 

Louis: Und diese Tätigkeit der Einbildungskraft hat eine gewisse 
Funktion? 

Gustave: Selbstverständlich hat sie die Aufgabe, die Beschreibung 
so zu verändern, dass sie sich in die Gesamtanlage des Romans oder 
zumindest in die Umgebung eines Handlungsabschnitts einpasst. 
Sie steigert oder abmildert. 

Maxime: Dem stimme ich zu. Nur machst du das nicht. 

Gustave: Das mache ich schon. Das Stimmungsbild führt vom 
nächtlichen Himmel hoch droben wieder zu Jules zurück. 

Maxime: Zum Jules-Hund-Erlebnis. 
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Louis: Das ist der Satz mit den leuchtenden Wasserlachen ... 
Gustave: Durch die Wagenspuren entstanden. — Diese Abstimmung 
leistet die Einbildungskraft. 

Louis: „Die Wolken rissen auf, und der Mond, der aus ihren grauen 
Flocken heraustrat, erschien an einem düster-blauen Himmel, der 
von schwarzen Wolken umsäumt war; sie zogen schnell dahin und 
häuften sich hoch oben am Himmel; der Mond stieg, seiner Bahn 
folgend; manchmal traf einer seiner Strahlen den Fluss oder ließ in 
der Ferne Wasserlachen aufleuchten, die in den Wagenspuren der 
Hohlwege standen.“ (S. 281) 

Maxime: Das ist einleuchtend. Es kommt aber noch etwas anderes 
hinzu. Und das ist es, was der Abstimmung von Erlebnis, Fantasie 
und Einbildungskraft widerstreitet. 

Louis: Noch etwas? 

Maxime: Ich gebe euch einen Hinweis: es heißt im Text: „der Mond 
stieg, seiner Bahn folgend; [...]“ (S. 281) Wer weiß denn, dass sich 
der Mond in einer Umlaufbahn um die Erde bewegt? Das Erlebnis, 
die Fantasie oder die Einbildungskraft? Erlebt man die Mondbahn? 
Fantasiert man sie? — Nein, das erkennt man. 

Gustave: Und? Was soll das heißen? 

Maxime: Du unterschlägst das Rationale. 

Louis: Was hat es mit Rationalität zu tun, wenn der Mond auf die 
Erde scheint? 

Maxime: Und seine Strahlen aufleuchten. 

Gustave: Eben. Ich hasse Rationalität. Das ist bürgerlicher Käse. 
Maxime: Code-Civil meinst du. 

Louis: Jetzt fängst du an zu überdrehen. 

Maxime: Keineswegs. Ich treibe es auf die Spitze, damit es klar wird, 
was ich kritisiere. 

Gustave: Ich bezweifle das. 

Maxime: Du willst die Rationalität ausblenden. Sie kommt durch die 
Hintertür wieder herein. 

Louis: Was für eine Hintertür? 

Maxime: Ironisch gesprochen: durch die Hintertür der Mondbahn. 
Louis: Komm zum Punkt. 

Maxime: Deine Bilder sind Konstruktionen. Die Rationalität bringt 
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sich als Konstruktion zur Geltung. Und das unterschlägst du. 

Du behauptest, dass alles deiner riesigen Einbildungskraft entsprun- 
gen sei. Es ist aber deine Rationalität, die aus Bäumen Riesenkohl- 
köpfe macht, um das Naturerlebnis aufzudonnern. 

Louis: Der Nachthimmel - ein rationales Konstrukt. 

Maxime: Das sich als Produkt der Einbildungskraft ausgibt. 
Gustave: Worin soll denn dieses Konstruktive, diese Rationalität be- 
stehen? 

Maxime: In der Synthese. Du vereinigst in deinem Bild des Nacht- 
himmels Erlebnisstücke mit aktueller Wahrnehmung beim Schreiben, 
wenn du durchs Fenster blickst mit Abstimmungszwängen, die dir 
die Jules-Hund-Handlung abverlangt. Und das bringst du unter ei- 
nen Hut. Und das ist das Rationale. 

Gustave: Und das siehst du, wenn ich dir vorlese? 

Louis: Das Stimmungsbild nur eine rationale Konstruktion? Kein 
echtes Naturempfinden? Wo bleibt deine Erfindungsgabe, Gustave? 
Maxime: Sie verschwindet in der Konstruktion. Und das sche ich so 
einfach, weil die Konstruktionsmängel auf der Hand liegen. 
Gustave: Mängel? Fehler? Ich sche sie nicht. Die hätte ich längst aus- 
gebügelt. 

Maxime: Selbstverständlich dank deiner rationalen Fähigkeiten. 
Gustave: Und wo sind sie? 

Maxime: In der misslungenen Synthese. Die verschiedenen Ebenen 
verschmelzen nicht zu einem einheitlichen Bild. Sie überlagern sich. 
Und deshalb ist die ganze Schilderung windschief. 

Gustave: Sags doch: misslungen. 

Maxime: Das kannst du doch selbst nachvollziehen. Zunächst sind 
die Wolken graue Flocken, dann schwarz. 

Louis: Sie sind graue Flocken in der Umgebung des Mondes, es sind 
schwarze Wolken im Verhältnis zum düsterblauen Himmel. 
Gustave: Völlig richtig. 

Maxime: Völlig richtig. Nur, du überlagerst zwei Bilder, die sich nicht 
zu einem synthetischen dritten vereinigen. Das erste Bild besteht aus 
dem Bezug des Mondes zu den grauen Flocken, das zweite aus dem 
Bezug der schwarzen Wolken zum düsteren Himmel. Das bleibt ein- 
fach so nebeneinander stehen. Und das Ganze spielt sich innerhalb 


83 


eines beschränkten Umkreises ab, nämlich in der Umgebung des 
Mondes. Denn sonst würde man nicht erkennen können, bei dieser 
stockdunklen Nacht, dass die Wolken schwarz sind. Ich brauche 
nicht darauf zu verweisen, dass die Wolken als graue Flocken wahr- 
genommen, der Erlebniswirklichkeit entnommen, die schwarzen 
Wolken ein Fantasieprodukt sind. Und die „Mondstrahlen“ sind dem 
kompositorischen Abstimmungszwang geschuldet. Sie dienen als 
Verbindungslinien, die vom Nachthimmel auf Jules zusteuern. Wenn 
also dieser stimmungsvolle Nachthimmel nicht rational konstruiert 
ist, dann verstehe ich nichts von Kunst. 

Louis: Gustave, du fühlst dich bestätigt? Nicht? 

Gustave: Bestätigt? 

Louis (liest): „Früher hatte Jules viele Freunde, mit denen er über 
Literatur sprach; jetzt konnte er kaum jemanden finden, der fünf 
Minuten lang mit ihm derselben Ansicht gewesen wäre; er fand nicht 
den Mut, seine Gedanken vor Leuten darzulegen, die sie nicht teilten, 
und wenn ihn einmal jemand verstand, hätte er noch so viel hinzufü- 
gen müssen, dass er vorzog, seinen Mund nicht zu öffnen.“ (S. 309) 
Maxime: Das stimmt nicht. Sonst hätte Gustave uns nichts 
vorgelesen. 

Louis: Hoffentlich kommt es nicht so weit. 

Maxime: Bitte. Gustave, ich mache dir einen Vorschlag. 

Gustave: „Sein Leben ist düster. Von außen gesehen traurig, für 

die andern wie für ihn selber, geht es in der Eintönigkeit derselben 
Arbeiten und derselben einsamen Betrachtungen hin, nichts erheitert 
es, nichts erleichtert es, es erscheint rau und hart, man friert bei sei- 
nem Anblick; doch [...].“ (S. 344) 

Louis: Doch, und das ists, Gustave: „Doch innerlich erglänzt es in 
magischem Schein und wollüstiger Glut; es ist wie der Azur eines 
orientalischen Himmels, der ganz von Sonnenlicht durchtränkt ist.“ 
(S. 344) 

Maxime: Damit du nicht ganz von der Innerlichkeit verbrannt 

wirst, mache ich dir einen Vorschlag, damit du wirklich weißt, 

wie ein orientalischer Himmel aussieht. Ich war doch voriges Jahr 
mit Le Poittevin in Algerien. Wahrscheinlich hat er dir diesen 
orientalischen Himmel geschildert. Ich habe die Absicht, das zu 
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wiederholen, nur länger und ausführlicher. Ist das ein Angebot? 
Gustave: Das ist mir zu weit weg. 

Maxime: Wenn es nicht klappt, als kleine Entschädigung, schlage ich 
vor, wir machen eine kleine Wanderung in die Bretagne. Und schrei- 
ben darüber. 

Gustave: Nein. Ich habe kein Geld. Die Hochzeitsreise mit der 
Familie hat mir gereicht. Ich bin froh, dass ich in Croisset bin. 
Louis: Unsere Orientreise wird nicht so ablaufen,s wie du sie gerade 
beschrieben hast. Du Schwarzseher. 

Gustave: Ich bin krank. Ich lebe in beständiger Angst. Und jetzt das 
noch. 

Louis: Ach was. Leg dich ins Bett! 

Maxime: Wir wollen dich nicht vernichten. Lass das Ganze erst ein- 
mal ruhen. 

Louis: Das war eine Herkulesarbeit. Da steckt ein ganzes Leben drin. 
Gustave: Ein Leben, erschaffen von der Einbildungskraft. Ein 
Fantasieprodukt. 

Maxime: Vergiss nicht deine Rationalität, die du darin versteckt hast. 
Gustave: Als verfehlte Konstruktion. Verfehlt! Wer verliert, gewinnt. 
Ist das auch verfehlt? 

Louis: Du hast dein bisheriges Leben geschultert. Das wird dir auch 
in Zukunft gelingen. 

Maxime: Ich hoffe nur, dass du im Roman nicht auch deine Zukunft 
vorweggenommen hast. Dann hättest du hellscherische Fähigkeiten. 
Gustave: Wer auf der Spitze der Pyramide angekommen ist, braucht 
kein Hellscher mehr zu sein. Er sicht alles gleichzeitig-zeitlos und 
unter sich. 

Maxime: War der Familienausflug so schrecklich? 

Louis: Wie die Italienreise von Jules und Henry? Ist das eine 
Reminiszenz? 

Gustave: Natürlich ist es das. 

Maxime: Jules, das bist du, ließ sich vom Zufall treiben, ohne be- 
stimmten Plan, versunken in seine Träumereien. Sein Alter Ego, und 
wir wissen, wer gemeint ist, aber durchkämmt nach festem Plan die 
Stadt. Lässt nichts aus. Bis er alles besichtigt hat. Wie heißt es: „Ach, 
ihre Freundschaft kam so traurig und krank von dort zurück wie die 
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Schwindsüchtigen aus den Bädern. Während der vier Monate, die 
sie zusammen verbrachten, wärmte sie nicht ein Sonnenstrahl mit 
derselben Wärme und betrachteten sie nicht einen Stein mit dem 
gleichen Blick.“ (S. 335) 

Louis: Schwarze Wolken hingen über der Familie. 

Maxime: Und über dem frisch vermählten Paar Caroline und Emile 
Hamard. 

Gustave: Aber ganz schwarze. 

(Gustave stopft sich eine Pfeife und pafft.) 

Keine grauen Flöckchen wie diese hier. 


(Louis und Maxime verabschieden sich erschöpft. 
Draußen wird es bereits hell.) 
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13. Szene: Im Vergleich mit Balzac schneidet 
jeder Jungschriftsteller schlecht ab 
Louis Bouilhet, Maxime Du Camp, Tage später 


Louis: Du hast ihm schön eingeheizt. War das nötig? 

Maxime: Gustave verträgt viel. Ich würde auch gern meine 
Sensibilität pflegen. 

Louis: Er ist doch krank. Siehst du das nicht? 

Maxime: Wer krank ist, schreibt keine dicken Romane. Wer krank ist, 
legt sich ins Bett und jammert. Du warst auch nicht gerade sensibel, 
als du von Stendhal anfıngst. Und das mit dem Code-Civil, das war 
ein dicker Hund. Du hast wohl nie seine Wutausbrüche erlebt? 
Louis: Es sind zwei Jahre her, dass er durch die Prüfung rasselte. 
Maxime: Code-Civil hin oder her. Für ihn war er es eine geistliche 
Übung. Sein Stil wirkt asketischer. Weniger theatralisch als vorher. — 
Nun ja, es scheint ihm besser zu gehen. Wer schreibt ist nicht krank. 
Das ist meine Meinung. Weiterhin. 

Louis: Macht er uns etwas vor? 

Maxime: Darüber sollten wir uns keine Gedanken machen. Wir sind 
seine Freunde. Wir respektieren ihn, wie er ist. Ich zweifle nicht an 
seinen schriftstellerischen Fähigkeiten. 

Louis: Jedoch an seinem Genie! 

Maxime: Schreiben wir nicht alle? Wir sind jung und niemand kennt 
die Zukunft. Der eine schreibt aus Langeweile, der andere verdient 
sich etwas dazu, der dritte schreibt, weil er was Besonderes sein will. 
Der vierte, weil er die Weiber beeindrucken will. 

Louis: Und Balzac schreibt, um seine Schulden los zu werden. 
Maxime: Das bedeutet nicht, dass seine Schriftstellerei darunter 
leidet. Ganz im Gegenteil. 

Louis: Er braucht Druck? 

Maxime: Ich weiß es nicht. Not lehrt denken, in diesem Fall 
schreiben, ist genauso verkehrt wie die Behauptung: Nur wer 

Muße hat, kann etwas Ordentliches leisten. Man hat sich mit den 
Gegebenheiten abzufinden. Das ist alles. Ich vermag es nicht zu be- 
urteilen. 

Louis: Obwohl du im Urteilen sehr hart bist. 
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Maxime: Nur wenn es um die Kunst geht. Man darf nichts durch- 
gehen lassen. In der Kunst gibt es ebenso viele Scharlatane, Heuchler, 
Betrüger, Blender wie im Leben. 

Louis: Warum nicht? Kunst ist Teil des Lebens. 

Maxime: Sagen wir lieber: die Kunst wird in das Leben hineingezo- 
gen, davon beschmutzt. Durch diese Heuchler. Davon schreibt schon 
Balzac. 

Louis: Das ist bei Gustave nicht der Fall. 

Maxime: Bei Balzac auch nicht. Deshalb unterstützen wir ihn ja. 
Warum sonst? Nur davon weiß Gustave nichts. 

Louis: Von dem, was Balzac weiß? Deshalb möchtest du ihn in 
Balzacs Richtung drängen? Das habe ich bemerkt. 

Maxime: Niemand kann Balzac das Wasser reichen. Und ihn in 
Balzacs Nähe zu bringen, hätte nur zerstörerische Wirkung. 

Louis: Was dann? 

Maxime: Was weiß ich? Soll ich mir Gustaves Stiefel anziehen? 

Mir geht nur sein Pantheismus auf die Nerven: „Seine größten 
Freuden sind ein Sonnenuntergang, ein Windrauschen im Wald, ein 
Lerchengesang im Morgentau.“ (Gustave Flaubert, Jules und Henry 
oder die Schule des Herzens, Berlin 1977, S. 343) Als ich das hörte, 
wusste ich nicht, ob ich weinen oder lachen sollte. 

Louis: Er distanziert sich von der bürgerlichen Welt. 

Maxime: Um solch abgestandenes Zeug zu schreiben? — Wie hätte er 
vor Lachen gebrüllt, wenn ich das vorgelesen hätte? Den ganzen Tag 
hätte er gebrüllt: „Ein Lerchengesang im Morgentau. Im Morgentau. 
Warum nicht im Abendlicht? Im Morgentau muss es heißen. Wegen 
der Präzision.“ 

Louis: Er hat andere Vorstellungen. Darum geht es. Das sind 
Anfängerfehler. Ich sche die Richtung. 

Maxime: Die Richtung? 

Louis: Du hältst dich viel zu schr an seinen Beschreibungen auf. 
Beachte doch, was durchschimmert. Was sich darunter gestalten will. 
Maxime: Die andere Wirklichkeit? 

Louis: Sein Zweifel an der Realität. Dass das, was fühlbar, was greif- 
bar ist, in Wirklichkeit zweitrangig oder eine Illusion ist. 

Maxime: Er sollte sich zunächst an die greifbare Wirklichkeit halten. 
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Dann wird ihm klar werden, dass es nur die eine gibt. Und dass alles 
andere Illusion ist. 

Louis: Das hast du gerade nicht verstanden. 

Maxime: Auf welche Stellen beziehst du dich überhaupt? 

Louis: Auf das Urerlebnis oder die Initialzündung. 

Maxime: Die Begegnung mit dem Hund? 

Louis: Es hatte sich zwischen Jules und dem Hund etwas abgespielt. 
Und in dieser Begegnung lag etwas „so Intimes, so Tiefes und gleich- 
zeitig so Deutliches, dass man darin eine Wirklichkeit von anderer 
Art erkennen musste, die ebenso real wie die gewöhnliche war“ 
(Gustave Flaubert, Jules und Henry oder die Schule des Herzens, 
Berlin 1977, S. 284). — Und alles Weitere, was nun Jules antrieb, 
seine Studien in Geographie und Geschichte, seine Untersuchungen 
von Sprache und Dichtung, ist nichts anderes als die Suche nach die- 
ser anderen Wirklichkeit. — Nein, nicht Suche. Ich korrigiere mich, 
es ist das Wiederfinden der anderen Wirklichkeit. Er möchte diese 
andere Wirklichkeit, die sich in der Begegnung zwischen ihm und 
dem Hund einbildete oder gestaltete, heraufbeschwören. 

Maxime: Durch die Kunst? 

Louis: Das ist die Kunst. Das macht sich Gustave zur Aufgabe. 
Maxime: Da wird ihm aber die erste Wirklichkeit einen gehörigen 
Strich durch die Rechnung machen. 

Maxime: Weil er die erste Wirklichkeit zur zweiten führt. 

Louis: Das spürt Gustave selbst. Sonst wäre die Beschreibung von 
Henrys Lebensweg überflüssig. 

Maxime: Das kritisiere ich an Gustave. Er sollte die erste Wirklich- 
keit durchdringen, nicht davon schwafeln. Er hat keine Ahnung. 
Louis: Wie Balzac? 

Maxime: Wie Balzac? Bei Balzac würde Henrys Karriere anders aus- 
sehen. Bei Gustave ist Henry ein Selfmademan. Unabhängig und 
begehrt, anschmiegsam, ohne sich anzubiedern, interessiert an allem 
und zugleich desinteressiert führt sein Weg steil nach oben. Alles geht 
von selbst. Was er sich erträumt, wird dank seiner Fähigkeiten, die er 
sich im Laufe der Zeit erwirbt, Wirklichkeit. Er stolpert nach oben. 
Und das alles durch die Vorsehung. Sie verleiht Henry Schönheit, 
Kraft und Schlauheit. 


89 


Louis: Das hat er deshalb vereinfacht, weil ihn das nicht interessierte. 
Maxime: Nein, weil er sich der Realität verweigert. 

Louis: Und wie macht das dein Balzac? 

Maxime: Balzac würde genau nachzeichnen, unter welchen 
Voraussetzungen, durch welche Beziehungen, mit welchen 
Geisteskräften er sich nach oben bringt. Welche Intrigen er spin- 
nen, wie viele Liebschaften er ausnützen müsste, welcher Partei er 
angehört, die ihn wiederum ausnützt und wie eine Zitrone aus- 
presst. Um ihn schlussendlich fallen zu lassen. Dieser Henry hätte 
überhaupt keine Möglichkeiten, weder ökonomisch noch von der 
Gruppenzugehörigkeit her, Abgeordneter zu werden. Nicht ein- 
mal, wenn eine Revolution ausbräche, würde Henry nach oben ge- 
schwemmt. 

Louis: Das ist der Grund, weshalb sich Gustave verweigert. 
Maxime: Du weißt doch selbst, wie es zugeht. Du arbeitest bei sei- 
nem Vater, als angehender Arzt. Du weißt, was sein Vater alles un- 
ternahm, um das zu werden, was er jetzt ist. Und was er vorantreibt, 
damit der arme Achille später seine Stelle einnimmt. 

Louis: Ich ahne es zumindest. 

Maxime: Und du? Was wird aus dir? 

Louis: Wenn ich Balzac zu Rate ziehe, sicht es schlecht aus. 
Maxime: Ich widerspreche dir nicht. Es genügt, diese Welt zu er- 
kunden. Das ist mehr als eine Scheinwelt heraufzubeschwören. Da 
kriecht nur die Gespensterwelt der Romantik an die Oberfläche. 
Gustave hätte an seiner Familiengeschichte genug Stoff, um ein zwei- 
ter Balzac zu werden. 

Louis: Das wäre sein Todesurteil. 

Maxime: Ob der Lerchengesang im Morgentau ausreicht, um we- 
nigstens Flaubert zu werden? - Man wird sehen. 
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14. Szene: Balzac oder Flaubert? 
Zwei Literatursoziologen: Georg und Hans 


Georg: Balzac oder Flaubert? Was für eine Frage! Das entscheidet die 
kulturelle Entwicklung, die Geschichte. Geht sie auf- oder abwärts? 
Hans: Abwärts. Selbstverständlich. Selbst mit dem Roman als 
Gattung ist es vorbei. 

Georg: In diesem Fall siegt Flauberts negative Einstellung. Seine 
Trostlosigkeit. 

Hans: Bei Balzac ist das nicht der Fall? 

Georg: Balzac zeigt: das individuelle Leben ist nicht individuell, 
sondern vom gesellschaftlichen Leben als Schnittpunkt von Politik, 
Ökonomie, Religion und Kultur durchdrungen. Balzac hat die 
Widersprüche und Folgen der kapitalistischen Gesellschaft im Blick. 
Nicht das Privatleben von Sonderlingen. 

Hans: Wie Bouvard und Pecuchet? 

Georg: Er besitzt einen Wirklichkeitshunger. Seine Figuren sind 
Getriebene der kapitalistischen Dynamik. Er erfasst, wie die 
Menschen daran zugrunde gehen. Weil er die ganze Wirklichkeit sei- 
ner Zeit durchdringt, enthüllt er auch die in ihr liegende Tendenz. Er 
erfindet Charaktere, die erst in späterer Zeit ausreifen. Gemäß seiner 
Tendenzkenntnis. 

Hans: Aber wie viele Charaktere sind misslungen, reine Fehlgeburten 
wider die Tendenz? Hat man diese schon gezählt und ausgemacht? 
Georg: Nein. Das wäre zu viel Arbeit. — Allerdings, wer wollte so 
positivistisch sein. Woher wissen wir, dass die einen Fehlgeburten 
sind, andere nicht? 

Hans: Halten wir uns an die Werke. Nicht an die Figuren. 

Georg: Einverstanden. Nehmen wir den Roman „Die Bauern“. Darin 
zeigt Balzac, wie der Großgrundbesitz in kleine Bauernparzellen 
aufgeteilt wird. „Das Land glich der Musterkarte eines Schneiders.“ 
(Honore de Balzac, Die Bauern, Zürich 1998, S. 495) 

Hans: Den marxistischen Vorzeigeroman. 

Georg: Balzac ist unparteiisch. Er steht weder auf der Seite der 
Großgrundbesitzer noch auf der der Bauern. Er zeigt uns die Macht 
der adligen Großgrundbesitzer, dann die der Wucherkapitalisten, 
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die den Markt beherrschen. Schließlich die Bauern, die von beiden 
Gruppen zerrieben werden. 

Hans: Die Bauern kämpfen Hand in Hand mit den Wucher- 
kapitalisten gegen die Großgrundbesitzer. 

Georg: Die Bauern sind die Unterlegenen. Der Kapitalismus setzt 
sich durch. Die Bauernbefreiung vom Adel mündet in die kapitalisti- 
sche Ausbeutung der Wucherer. 

Hans: Balzac vertieft sich in die realen Machtverhältnisse und 
Machtkämpfe. 

Georg: Der Adel geht unter, weil er passiv ist. Er lebt nur von seinen 
Pfründen. Der Wucherkapitalist kommt hoch, weil er den Bauern 
ausbeutet. Der Bauer will frei sein und bezahlt seine Freiheit mit der 
neuen Abhängigkeit vom Kapitalisten. 

Hans: Wie geschieht das? 

Georg: Durch die Parzellierung. Der Großgrundbesitzer verarmt. 

Er ist genötigt zu verkaufen. Der Bauer kann nur Land kaufen, wenn 
ihm der Wucherer Geld vorschieft. Der Bauer kann es ihm nicht 
zurückzahlen. Er verarmt. Und es bleibt ihm nichts anderes übrig, als 
dem neuen Herrn Frondienst zu leisten. Das ist der Preis der neuen 
Freiheit. 

Hans: Die alte Freiheit der Leibeigenschaft war besser? 

Georg: Nach Balzacs eigener Meinung schon. 

Hans: Ich dachte, Balzac wäre unparteiisch? 

Georg: Seine Parteilichkeit verschwindet nach und nach. Sie pulveri- 
siert sich, je mehr er sich mit der gesellschaftlichen Dynamik beschäf- 
tigt. Die Kapitalisierung von Grund und Boden ist ein Bestandteil 
der Entwicklung Frankreichs. Davor kann er sich nicht drücken. 
Hans: Als Schriftsteller. 

Georg: Seine Meinung wird mehr und mehr seine Privatsache. 

Hans: Indem er sich den gesellschaftlichen Prozessen überlässt, wird 
er erst zum Schriftsteller. Er objektiviert sich. 

Georg: Ohne dass er das Geschehen schematisch von oben herab 
behandelt. 

Hans: Oftmals hat man den Eindruck, als wären seine Protagonisten 
nur Marionetten des Gesamtprozesses. Mehr Schachfiguren als 
lebendige Wesen. 
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Georg: Auch das kommt vor. Bei dieser Menge an Romanen? Mit 
diesen Schulden im Rücken? 

Hans: Entscheidend ist, was Balzac zu Balzac macht. 

Georg: Nämlich? 

Hans: Eben nicht, dass seine Figuren die gesellschaftlichen 
Antagonismen repräsentieren. Es sind keine Typen, an denen das 
anonyme Geschehen ..., 

Georg: Das der Kapitalisierung Frankreichs ..., 

Hans: ... illustriert wird. 

Georg: Dann wären sie bloße Abziehbilder. 

Hans: Der gesellschaftliche Gesamtprozess realisiert sich hinter dem 
Rücken der Antagonisten. Sie verfolgen ihre egoistischen Ziele, 
frönen ihren Leidenschaften, verfallen ihrer Gier und ihrem Geiz. 
Georg: Sie verwirklichen dadurch die Kapitalisierung Frankreichs. 
Jede ihrer Regung steht in Bezug zum Gesamitgeflecht. 

Hans: Sie wissen es nicht, aber sie tun es. Ja, ja. Aber dadurch werden 
sie doch zu Typen? 

Georg: Nein. Wären sie typische Figuren würden sie zur 
Repräsentanten der Gesellschaft. Sie wären Angehörige einer Gruppe, 
die ihre Interessen durchsetzen. Politisch, ökonomisch, kirchlich. 
Wären sie typische Vertreter würde Balzac zeigen, welche Schach- 
und Winkelzüge sie tätigen, um ans Ziel zu kommen. 

Hans: Das tun sie nicht? Die Romane leben geradezu vom 
Einfallsreichtum seiner Protagonisten. Sie denken an nichts anderes, 
um die Mitmenschen auszunehmen, auszubeuten, zu unterdrücken, 
sich zu bereichern. 

Georg: Aber nicht zum Zwecke der Kapitalisierung Frankreichs. 
Sondern um ihre persönlichen Leidenschaften und Triebe zu befrie- 
digen. 

Hans: Indem sie ihren höchst persönlichen Leidenschaften frönen, 
tragen sie zur Kapitalisierung der Gesellschaft bei? Merkwürdig. 
Georg: Das nennt man Dialektik. Und ist in der Tat sehr merkwür- 
dig. Das denkt sich kein Schriftsteller aus. 

Hans: Balzac bildet diesen dialektischen Prozess nicht nur ab. Er zeigt 
auch die geschichtliche Perspektive. Worin liegt sie? 

Georg: Im Drama der Parzellierung. Die verarmten Bauern, die 
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die Parzelle nicht halten können, finden in Louis-Napoleons terro- 
ristischer Privatarmee ihre neue Heimat. Die anderen, die auf der 
Parzelle sitzen bleiben, schen in der Diktatur ihre Rettung. 

Hans: Was eine Illusion ist. 

Georg: Was eine Illusion ist. Siehe die Einführung der Weinsteuer zu 
Lasten der Bauern. 

Hans: Das ist Balzacs Realismus? 

Georg: Er zeigt die Widersprüche. 

Hans: Die die Kapitalisierung vorantreiben. 

Georg: Die Menschen zu Opfern machen. 

Hans: Im Roman. Nicht in der Wirklichkeit. 

Georg: Wer gewinnt in der Wirklichkeit? 

Hans: Flauberts Vater. Zum Beispiel. Ohne Parzellierung kein 
Landhunger dieser aufsteigenden Klasse. Und man kann nicht be- 
haupten, der alte Flaubert sei von der Habgier nach Land besessen. 
Georg: Was willst du damit sagen? 

Hans: So wie du Balzacs Realismus definierst, ist er mir viel zu kurz 
geschlossen. 

Georg: Ich sehe keine Kurzschlüsse. Balzac stellt Riesengemälde vor 
uns auf. Riesengemälde von zentrifugalen Kräften. 

Hans: Nur ist die Frage, sind sie von Dor& oder von Delacroix? - Ich 
glaube, der Eindruck des Zentrifugalen entsteht durch die ungeheure 
Anhäufung von Figuren und Begebenheiten. Das alles schüttelt er 
kräftig durcheinander. 

Georg: Das verursacht den Eindruck des Chaotischen. Das ist nur 
die äußere Erscheinung einer klaren, eindeutigen Sicht. Balzac hat 
alles im Griff. Dies, weil seine Vorstellungen einfach sind. Es sind die 
Verwicklungen und Verknüpfungen, die zum Riesengemälde führen. 
Hans: Zugestanden: Wir lesen bei Balzac die gesellschaftliche 
Dialektik heraus. Er hat sie jedoch nicht erkannt. Begreift er wirklich 
die wahren Ursachen der Kapitalisierung? 

Georg: Er ist kein Theoretiker. 

Hans: Wir betrachten Balzac durch die marxistische Brille. Dadurch 
werden auch Balzacs Grenzen offensichtlich. 

Georg: Wir können ihm nicht vorwerfen, dass er kein Marxist ist. 
Hans: Die wahren Ursachen blieben ihm verborgen. 


94 


Georg: Das konnte auch nicht anders sein. Frankreich war ein blo- 
ckiertes Land. Es hinkte hinter dem Kapitalisierungsprozess her. Im 
Gegensatz zu England. Das nackte, kahle Wertgesetz hätte auch ein 
Karl Marx in Frankreich nicht entdeckt. 

Hans: Der wahre Kern des Kapitalismus blieb ihm verborgen, weil 
er in Frankreich noch nicht offenbar wurde. Das ist auch nicht der 
Punkt. 

Georg: Der kapitalistische Kern ist nüchtern und sachlich. 

Rational kalkuliert. 

Hans: Dialektisch. 

Georg: Kurz und gut. Um auf die Parzellierung des Großgrund- 
besitzes zurückzukehren. Als Grundlage. Das kapitalistische 
Wertgesetz hat seine Produktionsstätte nicht auf dem Land, 
sondern im Betrieb, in der Industrie. Davon hat Balzac keine 
Ahnung. Das war auch nicht möglich, das zu begreifen. 

Hans: Er hat keine Ahnung vom Kern des Kapitalismus, aber er 
bringt die Auswirkungen des Kapitalismus zum Vorschein. Und 
zwar dort, wo es niemand erwartet und wo das kapitalistische 
Wirkungsmoment nirgends unmittelbar oder direkt zu schen ist, 
nämlich auf dem Land. 

Georg: Balzac bewegt sich dort, wo es kracht. 

Hans: Es kracht, weil sich der Kapitalismus breit macht. Seine Wucht 
zeigt sich in den zentrifugalen Kräften der Gesellschaft. 

Georg: Was ist nun mit den Leidenschaften, diesen höchst persön- 
lichen Eigenschaften? Das sind die Triebfedern des Handelns, die 
Protagonisten charakterisieren. Wie sind nun diese zu den kapitalisti- 
schen Kräften ins Verhältnis zu bringen? 

Hans: Ganz einfach. Die Leidenschaften sind kapitalistisch mo- 
tiviert oder sagen wir einfach: profitorientiert. Geiz und Habgier 
sind Leidenschaften, die sich das Kapital zunutze macht, um seine 
Interessen durchzusetzen. 

Georg: Dann sind aber die Leidenschaften das Fremde oder das Ganz 
Andere im Menschen. Er folgt nicht seinen Leidenschaften, sie ver- 
folgen ihn. Er befriedigt nicht seine Triebe, sondern sie treiben ihn. 
Er ist von ihnen besessen. 

Hans: Aber der Kern der Leidenschaft ist nicht die Leidenschaft 
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selbst oder der Wille, der sich will. Im Kern der Leidenschaft sitzt 
die kapitalistische Rationalität, die wie ein Dämon von ihr Besitz 
ergreift. Deshalb ist die Erfahrung der eigenen Leidenschaft oder 
Triebhaftigkeit eine Fremderfahrung. Sie nötigt einem etwas auf, was 
man selbst nicht will. Deshalb fragt sich manch einer nach der Tat, 
nach dem Akt der Bedürfnisbefriedigung: „Warum habe ich so etwas 
Lächerliches oder Blödsinniges tun können. Welcher Teufel hat mich 
dabei geritten? Dabei hatte ich nicht einmal einen Vorteil oder einen 
Gewinn davon!“ 

Georg: In der innersten Innerlichkeit des Menschen sitzt der kapi- 
talistische Dämon, der vom Feuer der Leidenschaft verborgen und 
beschützt wird. 

Hans: Deshalb ist er dem Menschen unzugänglich. Der Mensch 
kennt nur seine Leidenschaften, Triebe und Affekte. Und die muss er 
begreifen. Er hat ja nichts anderes, woran er sich halten kann. 

Georg: Begreifen muss er, weil er sie nicht los wird. Dazu verhilft 
ihm die Vernunft. 

Hans: Die Vernunft ist aber nur eine verinnerlichte. Eine verinner- 
lichte, nämlich der gesellschaftlichen Vernunft. Kein transzendentales 
Vermögen, das apriori gegeben ist. 

Georg: Sonst würde er sich draußen nicht zurechtfinden. Er würde 
wie ein Tier auf der Autobahn unter die Räder kommen. 

Hans: Das ist der Beginn des Irrsinns. 

Georg: Das innerste Innere im Menschen. 

Hans: Was der kapitalistische Dämon beherrscht, schließt sich mit 
der gesellschaftlich-produzierten Vernunft zusammen. 

Georg: Es bildet sich eine Konformität zwischen den inneren 
Leidenschaften und der verinnerlichten, gesellschaftlichen-kapitalisti- 
schen Vernunft. 

Hans: Die Leidenschaften wie Geiz, Habgier, Erfolgsstreben, Ehrgeiz, 
Egoismus, Gewinnsucht sind durch die Vernunft legitimiert, weil sie 
den Kapitalisierungsprozess vorantreiben. Sie sind sogar erwünscht. 
Georg: Es gibt nichts Großes, das nicht ohne Leidenschaften voll- 
bracht worden wäre, sagt Hegel. 

Hans: Ohne zu wissen, warum das so ist. Sie haben keinerlei Skrupel. 
Sie sind mit dem Weltgeist, mit dem calvinistischen Gott. Sie sind 
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die Prädestinierten. Sie kennen die Naturgesetze und damit die 
Zukunft. 

Georg: Nun wissen wir es. — Sind wir noch bei Balzac? 

Hans: Ich denke schon. — Wir sind bei der Desillusion gelandet. 
Georg: Die Desillusion besteht darin, dass der Idealismus zum 
Vorteil der Geldgier ausgebeutet wird. 

Hans: Desillusionierung ist also eine geistige Angelegenheit. Wer 
keine Ideale hat, der hat auch keine Illusionen? 

Georg: Ja und nein. Es darf die gesellschaftliche Basis nicht unter- 
schlagen werden. Die Desillusionierung ist kein ideeller, sondern 
gesellschaftlicher Prozess. Mit idealistischem Schwung versuchen sie 
zu reüssieren. 

Hans: Was falsch ist. 

Georg: Was die Desillusionierung in Gang bringt. Denn wie sagt der 
Mentor und Journalisten-Freund von Lucien de Rubempre in den 
„Verlorenen Illusionen“? Lousteau: „Das Geheimnis des Erfolgs ist 
nicht die Arbeit, sondern die Ausbeutung fremder Arbeit.“ (Honor 
de Balzac, Verlorene Illusionen, Zürich 1998, S. 340) 

Hans: Hier setzt dann doch meine Kritik ein. Zumindest an dem 
Balzac, wie du ihn präsentierst. Wenn dem so ist, dass die Ideale, 
selbstverständlich als Produkte außerordentlicher Intelligenz, 

das Empfindungsvermögen, die Liebe, die Leidenschaft und die 
Leidensfähigkeiten an den Machtkämpfen und Intrigen zerschellen, 
dann hat Balzac zu kurz gedacht. 

Georg: In dem Sinne, dass die individuellen Leidenschaften, 
Fähigkeiten, Anlagen gesellschaftlich produziert werden, um da- 
ran zugrunde zu gehen, um für andere menschliche Trieb- und 
Geisteskräfte Platz zu machen? Du rückst ja Balzac in die Nähe von 
de Sade. 

Hans: Und wenn schon. Das sprengt natürlich dein soziologi- 

sches Korsett. Das ist jedoch der Grund, warum Balzac weiterhin 
spannend bleibt. Wenn man darüber hinausgeht, wird man des 
Abgründigen gewahr. 

Georg: Seine Verzweiflung ist das Abgründige. Die Abgeschlossenheit 
der Welt. Heute sind die einen Betrüger und Heuchler oben, morgen 
die anderen. 
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Hans: Das ist mir wieder zu schr soziologisch eingeengt. Ich gehe 
einen Schritt weiter. Das Abgründige besteht darin, dass die 
Leidenschaften die Menschen in der Weise regieren, dass sie ver- 
nünftige Strategien und rationale Verhaltensmuster entwickeln. Die 
Vernunft, vernünftiges Verhalten ist eine List der Leidenschaft. Um 
es noch einmal zu wiederholen: Die Leidenschaften, die die Identität 
seiner Protagonisten ausmachen, sind das Fremde in ihnen. Sie ver- 
folgen ihre Leidenschaften und deren Befriedigung ist die Erfüllung 
ihres Lebens. In Wahrheit verwirklichen sie nur das, was ihnen zuin- 
nerst — dies ist im wörtlichen Sinne gemeint — fremd ist. Sie haben 
keine Wahl. Sie übernehmen ihre eigenen Leidenschaften als etwas 
Fremdes und verfehlen sich. Das ist weder ein Identitätsverlust noch 
eine Beschädigung ihrer Identität durch die Gesellschaft noch eine 
Identitätsdiffusion. Und das nenne ich das Abgründige. 

Georg: Das würde ich eine psychologische Desillusion nennen. 
Hans: Beide gehören zusammen, die psychologische wie die gesell- 
schaftliche. Nur die einseitige, gesellschaftliche Desillusion ist keine 
abgründige. Man zieht nur den Vorhang weg. 

Georg: Was aber der fremde Dämon in mir und die Vernunft 
verhindern. 

Hans: So ist es. 
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15. Szene: Es gibt falsche Übersetzungen, 
aber auch viele richtige 
Zwei Übersetzer: Alfred und Eva 


Eva: Sie sind noch jung. 

Alfred: Sie meinen, ich vergeude meine Zeit? 

Eva: Für die paar Cent. Und fordert man nur ein wenig mehr, dann 
fällt der Verleger in Ohnmacht und meint, dann könne er seinen 
Laden gleich dicht machen. 

Alfred: Das wäre nicht das Schlechteste. 

Eva: Die Schriftsteller sind nicht besser. Tag und Nacht knobelt man, 
was sich so ein Typ gedacht haben mag. Und was ist? Nichts. Er hat 
es einfach so hingeschludert. 

Alfred: Immer häufiger ist die Übersetzung besser als das Original. 
Eva: Weil wir uns dabei etwas denken. Und was ist der Dank? 

Der Herr Schriftsteller ist nicht einmal bereit, einem die Hand 

zu drücken. 

Alfred: Wir wären ja nichts ohne ihn. Er meint, unsere Honorare 
würden ihm in Rechnung gestellt. Deshalb verachtet er uns. 

Eva: Die Übersetzung würdigt er keines Blicks. Deshalb habe ich es 
aufgegeben, mir etwas signieren zu lassen. Wichtig ist, dass ein be- 
stimmter Name auf dem Cover grinst. 

Alfred: Sie sind wie die bildenden Künstler. Man schreibt ein Buch 
über sie. Überreicht es ihnen feierlich. Und was machen Sie? Sie 
blättern es durch, um zu sehen, welche ihrer Werke abgebildet sind. 
Dann klappen sie es zu, verschenken es. Und machen sich an die 
Arbeit. 

Eva: Sie haben halt keine Zeit zum Lesen. 

Alfred: Sie machen sich dran, die abgebildeten Werke zu variieren. 
Denn es muss was dran sein, wenn gerade diese ausgewählt wurden. 
Das gibt neuen Schub und frisches Geld. 

Eva: Sie sind der Probekoster. Das ist immerhin etwas. Warum ma- 
chen Sie auf diesem Gebiet nicht weiter? 

Alfred: Es gibt kein Geld. Ganz einfach. 

Eva: Zumindest haben Sie noch Ambitionen. 

Alfred: Warum hätte ich sonst studiert? 
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Eva: Davon leben können auch Sie nicht. 

Alfred: Wo denken Sie hin! Nicht mehr als ein Butterbrot. 

Eva: Sie brauchen zu lang. 

Alfred: Zukünftig übersetze ich Gebrauchsanweisungen. 

Eva: Das übernehmen längst die Computer. 

Alfred: Wie machen Sie es denn? Haben Sie ein Rezept? 

Eva: Meinen Sie jetzt das Übersetzen oder das Überleben? 

Alfred: Das Übersetzen. - Wie ich überlebe, weiß ich selbst nicht. 
Ich denke einfach nicht daran. 

Eva: Einfach nicht dran denken, dass man übersetzt. Es ist wie eine 
zweite Haut. 

Ich lese den Text nicht mehr im Original, sondern gleich auf deutsch. 
Alfred: Es gibt doch auch sperrige Texte. 

Eva: Es gibt sogar unverständliche Texte. Totalen Blödsinn. Macht 
nichts. Ich muss ihn nicht verstehen. Ich folge den Sätzen. 

Alfred: Verheddern Sie sich nie? Kommen Sie nie ins Stocken? 

Eva: Dann wäre ich verloren. Ich würde anfangen zu denken. Was 
will der Kerl ausdrücken? Wie ist das formuliert, was er ausdrücken 
will? Könnte man das präziser formulieren, kürzer oder länger? Wann 
ist ein Satz rhetorisches Mittel, wann nur sinnlos und wann tief- 
sinnig? 

Alfred: Der Text ist für Sie eine Autobahn. Mehr nicht. 

Eva: Kann eine Autobahnfahrt nicht faszinierend sein? 

Alfred: Das ist das Rezept? 

Eva: Übersetzen heißt rüberbringen. Rüberbringen in die deutsche 
Sprache. Damit es lesbar ist. 

Alfred: Was ist mit dem Verständnis? 

Eva: Das Verständnis steckt in der Lesbarkeit. Wenn ich versu- 

che, den Text verständlich zu machen, dann ist das schon meine 
Interpretation. Wenn ich mich darauf beschränke, ihn lesbar zu ma- 
chen, halte ich mich aus dem Verstehen raus. Die Lesbarkeit erleich- 
tert dem Leser den Zugang und führt ihn zum Verstehen. Und das 
geschieht ganz einfach dadurch, dass ich mich nur auf die Sprache 
beschränke. Nur auf die Sprache. Sie ist mein Handwerkszeug. 
Alfred: Ist das alles nicht zu einfach? Sprache ändert sich. Heute 
spricht man nicht wie vor hundert Jahren. Ein Hammer bleibt 
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ein Hammer, die Sprache nicht. Deshalb kann man ihr keinen 
Zeugcharakter zusprechen. Die Sprache spricht. 

Eva: Wollen wir uns damit ernsthaft beschäftigen? Über die 
Geschichtlichkeit der Sprache? Dann sollten wir einen kleinen 
Umweg machen. 

Alfred: Zuvor darf ich feststellen: Es gibt weder eine richtige noch 
eine falsche Übersetzung. 

Eva: Und ob es das gibt. Es gibt falsche. Ob es die richtige gibt, ist 
fraglich, aber es gibt richtige und falsche. Um Ihnen das zu beweisen, 
mache ich den Umweg zur Musik. 

Alfred: Da kenne ich mich zu wenig aus. 

Eva: Es wird genügen. Also. Wir sprechen nicht über avantgar- 
distische Musik, sondern über Musik des 19. Jahrhunderts, also 
Beethoven, Schubert bis Wagner und Brahms. 

Alfred: Das hört man Tag und Nacht. Da kann ich mitgehen. 

Eva: Sie würden zugeben, dass die Musik Sprachcharakter besitzt? 
Alfred: Es gibt auch Musikformen ... 

Eva: Die lassen wir mal weg. Wenn wir über Sprache sprechen, un- 
terhalten wir uns auch nicht über Grammatik. Die Musik besitzt 
Sprachcharakter, weil sie uns etwas sagen will. Sie spricht zu uns. 
Alfred: Deshalb gibt es Aufführungen. 

Eva: Sie könnten auch die Partitur studieren. 

Alfred: Dann höre ich sie aber nicht. Dann konzentriere ich mich auf 
Melodie, Rhythmus, Harmonik. Also auf den Formbau. 

Eva: Eben. Die Musik als Sprache ist dazu zu denken. 

Alfred: Durch die Aufführung spricht die Musik zu mir, ob sie jetzt 
meine Gefühle oder mehr meinen Verstand anspricht. 

Eva: Ist jetzt nebensächlich. Wir sind uns einig: Musik ist eine 
Sprache, die durch die Aufführung zu uns spricht. Aufgrund ihrer 
Abstraktheit oder ihrer Unbestimmtheit wissen wir nicht, was sie uns 
sagen will. Ist das soweit richtig? 

Alfred: Ich kann Ihnen folgen. 

Eva: Und wer sind nun die Übersetzer, die die Musik zum Sprechen 
bringen? 

Alfred: Ich nehme an, die Musiker. 

Eva: Oder das Orchester mit dem Dirigenten als Oberinterpret. 
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Alfred: In diesem Fall ist Interpretation mit Übersetzen identisch? 
Eva: In diesem Fall schon. Aufgrund der Unbestimmheit der musika- 
lischen Rede. 

Alfred: Sie ist mehr Ausdruck als Aussage. 

Eva: Glauben Sie, dass jede Aufführung eine richtige Übersetzung ist? 
Alfred: Das ist eine Frage der Interpretation. 

Eva: Also jeder kann es machen, wie er will? 

Alfred: Es gibt Freiheiten. 

Eva: Die der Partitur zugute kommen sollten. 

Alfred: Dem Text? So langsam dämmerts. 

Eva: Richtig. 

Alfred: Sollen wir uns über die Aufführungspraxis unterhalten? 
Davon habe ich nun wirklich keine Ahnung. Wie so ein Dirigent an 
die Sache herangeht. 

Eva: Das nicht notwendig. Es genügt, wenn wir uns bei den 
Rahmenbedingungen aufhalten. 

Alfred: Haben sie etwas mit der Interpretation zu tun. 

Eva: Sie behindern die Interpretation. Am Anfang steht die 
Zusammenarbeit mit dem Toningenieur. Die Musik darf nicht zu 
laut, nicht zu leise sein. 

Alfred: Man wählt eine mittlere Lautstärke, 

Eva: Ebenso einen Grundrhythmus. Das sind die beiden Parameter. 
Daraus folgen die Abweichungen, leise und laut, langsam und 
schnell. 

Alfred: Man kümmert sich nicht darum, was die Partitur vorgibt? 
Eva: Dann müsste sich der Dirigent ja um die einzelnen Musik- 
figuren, um Motive und Themen und deren Variationen kümmern. 
Er müsste die einzelnen Formteile gestalten. Die musikalische 
Entwicklung als Synthese einzelner Teile. 

Alfred: Die die einzelnen Teile zu Momenten des Ganzen macht. 
Eva: Durch diese Verwandlung der Teile in Momente des Ganzen 
wird die Musik als Sprache verständlich. 

Alfred: Wie ein Satz erst dadurch sinnvoll wird, wenn die einzelnen 
Wörter Bedeutung erhalten. 

Eva: Zumindest in der Musik durch den Gesamtsinn. — Und wie 
steht es mit einer solchen Aufführung? 
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Alfred: Es ist nicht einmal eine Interpretation. Das Ganze wird 
mechanisch abgespult. 

Eva: Lauter, leiser, schneller, langsamer. Es wird überhaupt nicht 
ersichtlich, dass lauter oder leiser, schneller oder langsamer als 
Gegensätze gedacht sind, die die Spannung aufbauen. — Aber das 
genügt. —- Wie würden Sie eine solche Aufführung bezeichnen? 
Alfred: Na, als Autobahnfahrt. — Ach, deshalb. 

Eva: Damit löst man alle Übersetzungsprobleme. 

Alfred: Es gibt sie nicht. - Und Sie machen das so? 

Eva: Warum nicht? — Das reicht doch auch den berühmtesten 
Dirigenten. Und dem Publikum sowieso. 

Alfred: Ich kann mir den Konzertbesuch sparen? 

Eva: Weil die Musik nur sinnloses Zeug von sich gibt. Nicht wegen 
des Konzertbetriebs. 

Alfred: Damit sind unsere Übersetzungsprobleme nicht gelöst. 

Eva: Meine schon. Durch den Musikvergleich. Ich betrachte jeden 
Text als Partitur. 

Alfred: Übersetzen als Verwandlung der Teile in Momente des Ganzen? 
Eva: Aber von unten, vom Einzelnen ausgehen. Nicht von oben. 
Kein Überfliegen. 

Alfred: Was ist das Einzelne? Die Wörter? 

Eva: Die Wörter sind die kleinsten Bedeutungseinheiten. Sie führen 
zum Sinn. 

Alfred: Durch den Satz. —- Und so geht es von Satz zu Satz weiter. 
Eva: Schön wärs. Jetzt erst beginnt es. 

Alfred: Kein Text ist ein Funktionszusammenhang. 

Eva: Man beachte die Wechselwirkung. Übersetzen heißt, ein 
Geflecht herstellen. 

Wie sind die Sätze gereiht? Wie sind sie aufeinander abgestimmt? 
Additiv, disjunktiv, uniform? Damit ist die Ebene der Musikalität 
erreicht. Oder die poetische Schicht. 

Alfred: Also vom Textmaterial zur Textmaterie. — Das ist mir zu 
abstrakt. Das ist von der Schinderei ziemlich weit weg. 

Eva: Wie die Übertragungen. Das sind freie Aneignungen. Rilke 
überträgt Paul Valery, daraus werden Gedichte von Rilke. Genauso, 
wenn Stefan George Baudelaire überträgt. 
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Alfred: Bei meinem George kommt noch ein Moment hinzu. Das 
fehlt bei Rilke. George französisiert die deutsche Sprache. Er über- 
trägt nicht das Französische ins Deutsche, umgekehrt, die deutsche 
Sprache spricht französisch. 

Eva: Das wäre der Idealfall. Durch die Übersetzung wird die deutsche 
Sprache erweitert. Das Deutsche verliert seinen schwerfälligen Ton, 
seine Trägheit, das Trübe. Sie wird leichter, geordneter, klarer. 
Alfred: Nicht durch die Wechselwirkung von Sinn und Bedeutung. 
Eva: Dank der Grammatik, des Satzbaus. Das würde ich einfordern. 
Das Deutsche hat dem französischen Satzbau zu folgen. Dadurch 
greift man ins Innere der Sprache. 

Alfred: Das wissen wir erst seit Gottfried Benn. Zumindest ist mir 
das Wort „Satzbau“ lieber als „Grammatik“. Der Satzbau impliziert 
auch Grammatikverstöße. Der Satzbau ist sozusagen die Vermittlung 
von Ausdrucksform und formaler Grammatik. Und 

diese Vermittlungsinstanz in ihrer Doppeldeutigkeit ist ein Vorteil. 
Kein Nachteil. 

Eva: Damit besitzen wir die rhythmische Anlage. Und die Wahl der 
Wörter ist doppelt bestimmt. Einmal durch ihren Objektbezug, ein- 
mal durch den Charakter des Satzbaus. 

Alfred: Durch diese Doppeldeutigkeiten wird das Übersetzen zum 
Interpretieren. Das macht den Reiz aus. 

Eva: Das ist die Freiheit. Betone ich mehr den Objektbezug oder 
passe ich die Wörter dem Satzbau oder dem Satzfluss an? 

Alfred: Damit können wir zumindest richtige Übersetzungen von 
falschen unterscheiden. Es gibt falsche Übersetzungen. Aber auch 
viele richtige. Das ist eine Frage der Gewichtung. 

Eva: Mit der Einschränkung, dass zuvor die Partitur, der Originaltext 
genau analysiert wurde. Benn war der Satzbau wichtiger als die 
Erzeugung von Hitze durch Wortakkumulationen. 

Alfred: Beispiele. 

Eva: Dass eine Übersetzung falsch sein kann, selbst wenn man ein 
Gedicht in Prosa übersetzt. Man meint dadurch größere Nähe zu 
erreichen, indem man die Form vernachlässigt. 

Alfred: Weil Nähe und Ferne die falschen Übersetzungskategorien 
sind. 
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Eva: Wie wir zeigten. - Man schmiegt sich nicht an einen fremden 
Text an. 

Alfred: Wäre nicht die Übersetzung am besten, die noch die 
Atmosphäre der Zeit atmet. Zwischen dem Postkutschenzeitalter und 
unserem hat sich ja einiges verändert? 

Eva: Sind Sie in der Musik für die historische Aufführungspraxis? — 
Zunächst dachte ich das auch. Der Übersetzer kennt sich noch aus. 
Vieles ist ihm selbstverständlich, was uns fremd ist. - Wenn man sich 
die Übersetzungen näher anschaut, machen sie aus Flaubert einen 
Fontane, die Menschen berlinern, der französische Landadlige ver- 
wandelt sich in einen Krautjunker, der seine Schnapsbrennerei über 
alles liebt. Der Boulevard des Italiens wird zum Kudamm, und die 
Mansarde wird in einer Kaserne angesiedelt. 

Alfred: Dann wenden wir uns den Übersetzungen zu. 

Eva: Nehmen wir einmal ein einfaches Gedicht von Arthur Rimbaud. 
Nur die ersten vier Zeilen von „L’Orgie Parisienne“. 

Alfred: Bitte nur kurz. Keine Gedichtinterpretation. Ich nehme 
Mängel in Kauf. 

Eva: Nehmen wir die Übersetzung von Sigmar Löffler und Dieter 
Tauchmann. Er hat sich für das Versmaß entschieden. 

Alfred: Er opfert dafür sogar den Reim. 

Eva: „Ö läches, la voila! Degorgez dans les gares.“ — Das übersetzt er 
mit: „Feiglinge, hier ist sie! Entquellt dem Zug in Scharen!“ — Was ist 
der Preis dafür? 

Alfred: Das rhetorische Moment der Anrede. In dem Sinne: „Hier 
seid Ihr ja, Ihr Feiglinge. Hier ist sie, die Stadt. Nehmt sie euch. Ihr, 
die Ihr in den Bahnhöfen ausgekotzt wurdet. 

Eva: Und der vulgäre Ton wird dadurch zurückgenommen. 

Die Reibung von Vulgarität und hohem Ton, der durch die 
Strophenform erwartet wird, vermindert sich. 

Alfred: „Le soleil essuya de ses poumons ardents / Les Boulevards 

qu’ un soir comblerent les Barbares. / Voilä la Cite sainte, assise 

A loccident.“ — Löffler übersetzt: „Die Sonne trocknete mit ihrer 
Lungen Brand / Die Boulevards, die jüngst voll roher Horden waren. 
/ Hier ist die Heilige Stadt, die liegt im Abendland!“ 

Eva: Wieder wird der umgangssprachliche Ton unterschlagen. Denn 
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eigentlich heißt es: „Die Sonne wischte mit ihrer glühenden Lunge 
die Boulevards ab, die am Abend noch von Barbaren überfüllt wa- 
ren. 

Alfred: Auch der Hohn, der darin steckt: „Das ist die ach so heilige 
Stadt, im Abendland gelegen.“ 

Eva: Das Entlarvende. Diese Stadt ist in Wirklichkeit gar nicht so 
heilig, wie es den Anschein hat. 

Alfred: Hätte er sich der Prosa angenähert, käme das Poetische nicht 
zur Sprache. Es wäre nur vulgär & la aufmüpfiger Brecht. Oder in der 
Nachfolge Villons: „Zuerst kommt das Fressen, dann die Moral.“ 
Eva: Nur mit dem Unterschied, Villon treibt sich in Spelunken 
herum. Seine Sprache ist die der Gasse. Bei Rimbaud hat sie ihren 
Zivilisationsprozess der Akademisierung und Verhöflichung hinter 
sich. Den Rimbaud wieder rückgängig macht. 

Alfred: Wie steht es nun mit Sinn und Bedeutung? 

Eva: Beidem ist gerecht zu werden. Bei der Zeile: „Le soleil essuya de 
ses poumons ardents / Les Boulevards“ ist der Sinn klar. Es herrschte 
eine Gluthitze oder Bruthitze. Man fühlte sich auf den Straßen wie 
in einem Backofen. Es herrschte aber keine Hitze wie in einer Sauna 
oder wie in Tropen. Es ist nicht schwülheiß. Das ist der Sinn. Die 
spezifische Bedeutung darf nicht diesem Sinn der Gluthitze nicht 
geopfert werden. Deshalb scheint mir „die glühende“, vielleicht bes- 
ser sogar: „die rotglühende Lunge“ besser als „der Lungen Brand“. 
Schlechter wäre es, wollte man die „glühende Lunge“ durch „heiße“ 
oder „brütende Lunge“ ersetzen. 

Alfred: Aber auch nicht umgekehrt. Der Sinn darf nicht durch die 
Bedeutungsfelder überwuchert werden. Das ist das Kitzlige und das 
Spannende zugleich. 

Eva: Nun ein Beispiel für die Übersetzung als Aneignung. Nehmen 
wir eine beliebige Strophe aus Rilkes Übertragung von Paul Valerys 
„Le Cimetiere Marin“ - „Der Friedhof am Meer“. 

Alfred: Bei Valery heißt es: „Le vent se leve [...] Il faut tenter de 
vivre! / Lair immense ouvre et referme mon livre, / La vague en 
poudre ose jaillir des rocs! / Envolez-vous, pages tout eblouies! / 
Rompez, vagues! Rompez d’eaux r&jouies / Ce toit tranquille oü 
picoraient des focs!“ 
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Eva: Und nun Rilke: „Der Wind erhebt sich! Leben: ich versuch es! / 
Riesige Luft im Blättern meines Buches, / und Wasser, dort zu Staub 
zersplittert sichs! / Ihr Seiten fliegt beglänzt aus meinem Schoße, / 
und Woge, du! Mit frohem Wellenstoße, das Dach unter dem 
Klüverschwarm -, zerbrichs!“ 

Alfred: Es reimt sich zumindest. 

Eva: Und er trifft den hohen Ton Valerys. Wir brauchen Valery nicht 
Wort für Wort zu übersetzen. Entscheidend ist die Sinnverschiebung, 
die Rilke vornimmt. 

Alfred: Die wäre? 

Eva: Was Valery verknüpft löst Rilke auf. Bei Valery erhebt sich ein 
Wind. Dieses leichte Anheben des Windesäuselns ist der Anstoß zur 
Lust zu leben. — Aber nicht: Dort Wind, hier Leben. Bei Valery wird 
dieses aktive, ins Leben eingreifende Moment weitergeführt. Ein 
Windstoß schlägt die Buchseiten auf und zu. Die Wellen wagen sich 
am Felsen zu zerstäuben. Beginnt euren Flug erstaunte oder verblüff- 
te Buchseiten. Reißt nieder, Wellen, reißt nieder, muntere Wasser, 
dieses schwerlastende Dach auf das die Vorsegel — seis nun Klüver, 
seis nun Fock - pickten. 

Alfred: Das Dach steht für den Tod. Es ist das Dach eines Grab- 
monuments. Und in der Fluchtlinie dieses Daches sind auf dem 
Meer solche sich hebenden und senkenden Vorsegel der Fischerboote 
zu schen. Es sicht so aus, als pickten sie wie Tauben auf das Dach, 
um es zu zerstören. Was allerdings nur dem vom Wind bewegten 
Meer gelingt. 

Eva: Bei Valery ist es eine einheitliche Gesamtbewegung und 
Steigerung des Lebens. Auch die Bücher beginnen zu leben. 

Um selbst den Tod zu überwinden. 

Bei Rilke ist es ein äußeres Naturschauspiel mit subjektiven 
Einsprengeseln wie „Ich versuch es“ oder „aus meinem Schoße“. 

Ob das Wort „eblouir“ nun mit „glänzend“ oder mit „verblüfft“ 
übersetzt wird. In diesem Fall müssten wir Valerys Beziehung zu 
Mallarme erörtern. 

Alfred: Das lassen wir. Der entscheidende Unterschied zu Rilke ist 
das Visuelle. Valery ist ein optischer Mensch. Das gibt seiner Lyrik 
seine Dichte. Diese Verknüpfung von Dach und pickenden Vorsegel 
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draußen auf dem Meer ist eine rein optische. Valery überlagert op- 
tische Bilder. Rilke reiht Bild an Bild. Höhepunkt und Ende ist die 
Zerstörung des Dachs. Während sich bei Valery das Ende mit dem 
Anfang zusammenschließt. Es ist plötzlich mehrschichtig. 

Eva: Dann beginnt die Interpretation. Dergestalt, dass der Versuch 
gewagt werden kann zu leben, wenn sich der Wind erhebt, das Dach 
zerbricht. — Oder, der Wind, der aufkommt, ist das Leben. Er ist das 
alles bewegende Element, das dazu führt, dass die Vorsegel auf das 
Dach zu picken scheinen. 

Alfred: Das Optische sollte erhalten bleiben. 

Eva: Um die Interpretation offen zu halten. Die bei Rilke nur eine ist. 
Alfred: „Zerbrichs.“ 

Eva: Bei den meisten Übersetzungen fehlt der Rekurs auf den 
Anfang. Oft hat man den Eindruck, nach jeder übersetzten Zeile, 
den Stoßseufzer zu hören: „Das wäre geschafft.“ Ein Gedicht ist ein 
Gewebe, kein fortlaufender Schienenstrang. 

Alfred: Wie stehts bei Verlaine? Das sind ganz einfache Gedichte: 
„Il pleure dans mon coeur / Comme il pleut sur la ville; / Quelle est 
cette langueur / Qui penetre mon caeur?“ 

Eva: So? Und wie übersetzt du das? Wie etwa Berger: „Es weint in 
meinem Herzen / Wie es regnet auf die Stadt, / Welch verzehrendes 
Schmerzen / Durchbohrt tief mich im Herzen?“ 

Alfred: Warum nicht, beinahe alle Übersetzungen gehen in diese 
Richtung. 

Eva: Die Reime stimmen. Aber sonst? 

Alfred: Du wirst sicher einwenden, „langueur“ bedeutet nicht Schmerz, 
sondern Wehmut, Schmachten. Das ist dem Reim geschuldet. 

Eva: Das Gedicht lebt vom Ton. Wie kann man das Musikalische 
treffen? Es ist ein Lautgedicht. Es lebt nicht nur vom Reim und vom 
Rhythmus, vom bloßen Reimklang, sondern vom Lautmaterial, von 
der klanglichen Übereinstimmung und Abweichung. Es lebt vom laut- 
lichen äquivoken oder homonymen Verhältnis von „il pleure“ und „il 
pleut“, von weinen und regnen. Das ist im Deutschen nicht der Fall. 
Alfred: Und deshalb sind es einfache Gedichte. 

Eva: Sie evozieren mit dem Klang eine Stimmung. Mehr nicht. 

Und das reicht. 
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Alfred: Ein letzter Blick auf die Prosa-Übersetzung Kemps von 
Baudelaire. — Da ist doch alles klar? Man ist näher an der Sache. 
Dieser metrische Kram ist weg. 

Eva: Man ist an der Sache. Das ist gut gesagt. Du sagst nicht am 
Gedichtinhalt ohne Reim und Versmaß. 

Alfred: Was hast du daran zu kritisieren? Nehmen wir wieder ein ein- 
faches Gedicht: „Traurige Luna“: „Ce soir, la lune r&ve avec plus de 
paresse / Ainsi qu’une beaut£, sur de nombreux coussins, / Qui d’une 
main distraite et legere caresse / Avant de s’endormir le contour des 
ses seins.“ 

Eva: Gerade am Einfachen werden die Probleme deutlich. 

Alfred: Also: „Lässiger als sonst träumt Luna heute abend; wie eine 
Schöne, die auf vielen Kissen ruht und deren achtlos leichte Hand, 
eh sie entschlummert, liebkosend über ihre Brüste streicht.“ — Ein 
Satz, wie im Gedicht. Das passt. Kemp übersetzt „La Lune“ mit 
„Luna“ und nicht mit „Mond“. 

Eva: Besser wäre es vielleicht mit „Mondgöttin“. Wie es George ... 
Alfred: Schon recht. - Was hast du daran herumzukritteln? 

Eva: Ganz einfach. Es ist keine Prosaübersetzung. Die Prosa wird re- 
poetisiert. Was soll das heißen: „Lässiger als sonst träumt Luna heute 
abend.“ Was sagt der Text, ganz prosaisch: „Heute Abend träumt die 
Luna - von mir aus auch: „die Göttin der Nacht“ — matter.“ Oder: 
„mehr als faul“. — Auch bei Prosa ist zu fragen, was hat Baudelaire 
damit gemeint? Woran sieht der Poet, dass die Luna träge auf ihren 
Kissen ruht? Der Mond leuchtet nicht so hell wie gewöhnlich. 
Alfred: Und das hat dein George erkannt: „Heut strahlt der abend- 
göttin licht geringer?“ 

Eva: Das zumindest. — Die Freiheit, die ich durch die Prosa gewinne, 
verliere ich durch solches Poetisieren. Die Prosa dient der Präzision. 
Warum wird das „Ainsi qu’une beaute“ mit „wie eine Schöne“ über- 
setzt. Das Wie ist ein Vergleich. Es heißt nicht „Comme une beaute“. 
Es muss „ähnlich einer Schönheit“ heißen. Das hat sich Baudelaire 
wohl genau überlegt. „Schönheit“ dient nicht als Metapher. 

Alfred: Ist das nicht Haarspalterei? 

Eva: Natürlich ist es das. Jedoch wird dadurch erst deutlich, dass das 
„Ainsi“ sich nicht nur auf „die Schönheit“, sondern sich auf das ganze 
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Verhalten der Schönheit bezieht: „Ainsi qu’une beautg, [...], / Qui 
d’une main distraite et legere caresse / Avant de sendormir le contour 
de ses seins.“ 

Alfred: Das Ainsi ist also der Übergang zu einer anderen Ebene. 

Eva: Und nicht ein einfacher Vergleich mit einem anderen Wortfeld. 
Davon lebt der ganze Baudelaire. 

Alfred: Du widersprichst auch der Übersetzung Kemps: „Der Wollust 
Freunde und der Wissenschaft, suchen sie gern das Schweigen auf 
und grause Finsternis.“ — Zeilen aus „Les Chats“? 

Eva: Warum kann man es nicht so übersetzen, wie es heißt: „Freunde 
der Wissenschaft und der Wollust, sie suchen die Stille und den 
Schauder der Finsternis.“ — Diese Freunde, nämlich die Katzen, su- 
chen nicht die „grause Finsternis“, sie suchen das Gänschautgefühl 
oder das Schaudern, das in der Finsternis liegt, auf. Das ist ein 
Unterschied. 

Alfred: Dass sie es mit Vorliebe machen, steht bei Baudelaire 

auch nicht. 

Eva: Noch was? 

Alfred: Ja, ich bin ganz wild. „Dans une terre grasse et pleine 
d’escargots / Je veux creuser moi-möme un fosse profonde, / Oü je 
puisse & loisir &taler mes vieux os / Et dormir dans !’oubli comme 
un requin dans l’onde.“ — Das sind die Anfangszeilen von „Le Mort 
joyeux“. 

Eva: Hier steht nicht: „ainsi un requin“, sondern: „comme un 
requin“. Das ist der Beweis für das oben Gesagte. 

Alfred: Das meine ich nicht. Ich beziehe mich auf das Lautmaterial. 
Die vielen Silben mit „O“. Also unübersetzbar? 

Eva: Das ist wieder auf andere Weise interessant. Ich zitiere die 
Übersetzung von Karl Theodor Busch: „In fetter Erde, wo es wim- 
meln wird von Schnecken, / Da richt ich selber mir tief eine Grube 
her; / Die alten Knochen möcht ich dort mit Muße recken, / 
Vergessen schlafen wie ein Haifisch in dem Meer.“ 

Alfred: Du kritisierst bestimmt, dass „Londe“ mit „Meer“ und nicht 
mit „Welle“ übersetzt wird. 

Eva: Nein. Denn das wissen wir jetzt. Zwei Dinge sind interessant. 
Erstens, dass dieses lautmalerische Element aufgenommen wird. 
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Die vielen O-Silben bei Baudelaire werden in E-Silben eingetauscht. 
Alfred: Das hat der Verlaine-Übersetzer Berger auch getan. Die 
Silben mit Ö verwandelte er in E-Silben. — Zweitens? 

Eva: Bei der Prosa-Übersetzung geht das Gestische völlig verloren. 
Dieser Jähzorn, der bei Baudelaire zum Ausdruck kommt, spürt 
man auch bei Busch. Das ist nicht so bei solchen Zeilen: „Wo meine 
Gruft zu schaufeln ich begehre“ bei Wolf von Kalckreuth. 

Alfred: Das Gestische geht auch durch das Versmaß verloren. 

Eva: Oder es wird verstärkt. 

Alfred: Es hängt von vielen Faktoren ab. 

Eva: Eben. In unserem Fall geht es darum, Stärken und Schwächen 
auszuloten. 
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16. Szene: Flauberts „Und“ als Grundlage 
der parataktischen Romanstruktur 
Die beiden Übersetzer noch einmal: Alfred und Eva 


Alfred: Bei Flaubert handelt es sich um Prosa. Das ist problemlos. 
Eva: Das wird sich zeigen. Die Derealisierung sollte in der 
Übersetzung auch zum Vorschein kommen. 

Alfred: Wie geschieht das? 

Eva: Auf der Übersetzungsebene durch äußerste Verknappung. 
Alfred: Dadurch fehlen die Beschreibungsmomente. 

Eva: Die Handlung ist nirgends eingebettet. Flaubert hält direkt 
drauf. Ohne Umschweife und ohne große Erläuterungen. Es heißt 
nicht: „Eines Tages, es war in Rouen, wir waren wie üblich dem 
Einschlafen nahe, da trat plötzlich ...“ Er schneidet alles Überflüssige 
weg. Sofort beim ersten Satz: „Nous £tions & l’etude, quand le 
Proviseur entra, suivi d’un nouveau habille en bourgeois et d’un 
gargon de classe qui portait un grand pupitre, “(Gustave Flaubert, 
CEuvres I, Paris 1997, S. 293) — Maria Dessauer übersetzt: „Wir 
waren beim Studium, als der Direktor eintrat, gefolgt von einem 
bürgerlich gekleideten Neuen und einem Schuldiener, der ein großes 
Pult trug.“ (Gustave Flaubert, Madame Bovary, Frankfurt am Main 
1997, S. 7) — da haben wir den ganzen Flaubert. Der Leser ist unvor- 
bereitet mittendrin. Kein Hermeneutiker kann erklären: „Wo sind 
wir? Wer ist wir?“ 

Alfred: Das Mittendrin läuft dann ab. Oder damit nimmt das 
Schicksal seinen Lauf. Ohne Vorankündigung. 

Eva: So platt würde das Flaubert niemals formuliert haben. 

Alfred: Jedoch, das ist der Sinn. 

Eva: Und woran erkennen Sie das? 

Alfred: Am Satzbau natürlich. 

Eva: Denn er ist künstlich oder artifiziell. 

Alfred: Das verdeckt die Verkürzung. 

Eva: Es fehlen die Füllwörter. Der Füllstoff insgesamt. Für einen 
Roman lebenswichtig. Es fehlen auch die Verknüpfungsarten. 
Alfred: Er beschränkt sich auf die eine Verbindung: „Und“. Das hat 
schon Marcel Proust festgestellt. 
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Eva: Im Französischen ist dieses „Und“ als „Et“ unscheinbar. Im 
Deutschen tritt es stärker im Satz hervor. Deshalb ist es, einmal dar- 
auf eingestimmt, oftmals ärgerlich. 

Alfred: Dieses „Und“ verweist darauf, dass Geschehen mit 
Notwendigkeit abläuft. Wie eine einmal angestoßene Kugel. 

Eva: Flaubert weigert sich, mit Kausalitäten und Wechselwirkungen 
zu arbeiten. Das ergäbe einen Begründungszusammenhang. 

Alfred: In dem Sinne: Hätte Charles Bovary das und das nicht ge- 
macht, dann wäre das und das nicht geschehen. Oder: Wären sich 
Emma Bovary und Boulanger nicht begegnet, dann ... Der Satzbau 
indiziert, selbst wenn der Zufall eingriffe, andere Personen auftauch- 
ten, das Geschehen unter dem Gesetz der Notwendigkeit stünde. 
Eva: Aber dieses Gesetz ist kein Kausalgesetz oder die Folge eines 
Grunds. 

Alfred: Es ist unerkennbar. Es zeigt sich nur durch die Verknüpfung 
des „Und“. 

Eva: Das Artifizielle des Satzbaus ist gewollt. Es ist keine Manier. Er 
hat sich das hart erarbeitet. 

Alfred: Das Artifizielle des Satzbaus ist der Stil. Nicht sein persönli- 
cher Stil. Vielmehr der Stil. Er verhindert, dass das Geschehen ein 
Naturgeschehen oder eine Geschichte ist, die sich in der bürgerlichen 
Gesellschaft abspielt. 

Eva: Er produziert dadurch jene dritte Wirklichkeit. 

Alfred: Die sich in der Erstfassung der „LEducation sentimentale“ in 
der Begegnung zwischen Jules und dem Hund ahnen ließ. 

Eva: Das geht aber weit zurück. 

Alfred: Das geht weit zurück. Aber auf das zielte seine ganze 
Anstrengung, sein ganzes Leben. Die dritte Wirklichkeit jenseits von 
Natur und Geschichte. 

Eva: Damals hielt er sich noch an die Natur. 

Alfred: Nicht an die Natur selbst. Die Natur vielmehr verkörperte 
oder war der Hinweis auf dieses Andere, diese dritte Wirklichkeit. 
Eva: Und diese dritte Wirklichkeit ist nur eine mögliche? 

Alfred: Diese dritte Wirklichkeit ist keine mögliche, sondern eine 
notwendige. Und sie zeigt sich im Roman „Madame Bovary“ als un- 
entrinnbares Schicksal. 
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Eva: Das ähnelt der antiken „Ananke“. 

Alfred: Das ist nicht nur vergleichbar. Nur ist diese Notwendigkeit 
unerkennbar und blind. Kurz: die Hölle. Aber nicht im christlichen 
Sinne. 

Eva: Religion gehört mit zur Hölle. Sie ist sozusagen ein 
Höllenferment. 

Alfred: Deshalb können die Sätze nicht anders sein, als sie sind. 

Kein Satz von Flaubert könnte umformuliert werden. Dieses 
Durchschimmern der Notwendigkeit ginge verloren. 

Eva: Wodurch? 

Alfred: Indem man das langweilige „Und“ durch eine kausale 
Verknüpfung ersetzt. Der Roman ist ein parataktisches Gewebe. Jeder 
Satz hat dasselbe Gewicht. 

Eva: Der Idee nach. 

Alfred: Natürlich. Was hat keine Mängel, wo sind keine Fehler zu 
finden? 

Eva: Keine Webfehler. Die sich dann durch die Übersetzung ein- 
schleichen. Durch die Verknappung — nennen wir sie lieber Prägnanz 
- ist Flaubert ohne größere Schwierigkeiten zu übersetzen. Gibt es 
dafür Beispiele? 

Alfred: Wenn der Übersetzer zu Metaphern greift. Wenn es bei 
Flaubert heißt: „Il les &couta de toutes ses oreilles, attentif comme au 
sermon“, und er übersetzt, um es der Verknappung Flauberts gleich- 
zutun: „Er war ganz Ohr oder er spitzte seine Ohren, lauschte auf- 
merksam wie bei der Predigt.“ — Die Metaphern sind zu Hlapsig und 
das Verb „Lauschen“ verfehlt im Wort „attentif‘ das Moment des 
äußerst Angespannten, das darin steckt, dass der Protagonist nicht 
weiß, was auf ihn zukommt. Das Wort „Lauschen“ enthält etwas An- 
dächtiges oder hat etwas von heimlich zuhören. Das ist nicht gemeint. 
Eva: Und das weiß mit ihm auch der Leser nicht. Er wird ins 
Geschehen mit hineingezogen durch die Notwendigkeit, die in den 
Sätzen liegt. Das ist gleichsam der Sog der Notwendigkeit. 

Alfred: Dieser höchste Erregungszustand, der sich bei Flaubert unter- 
kühlt-sachlich darstellt, ist ins Deutsche zu übersetzen. Knapp, aber 
ohne zu Vergleichen, zu Redewendungen oder zu anderen rhetori- 
schen Mitteln zu greifen. 
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Eva: Da nähert sich Flaubert der Dichtung. 

Alfred: Nicht, um zu dichten. 

Eva: Um die dritte, notwendige Wirklichkeit zu erschaffen. 

Alfred: Und das ist der artifizielle Akt der Derealisierung. 

Eva: Die mit Desillusionierung nichts zu tun hat, weil sich 

die Desillusionierung, der Akt der Enttäuschung in der ersten 
Wirklichkeit, der gesellschaftlichen Realität, abspielt. 

Alfred: Durch die parataktische Anlage, durch das einfache „Und“ 
gewährleistet, wird alles auf eine Ebene gebracht. Alles ist gleichwer- 
tig oder von derselben Bedeutung. 

Eva: Weil es Momente oder Zeichen der Notwendigkeit sind. 

Die Frage nach Sinn und Bedeutung ist hier gegenstandslos. 

Alfred: Weil die Notwendigkeit ist. Sie ist weder sinnvoll noch sinn- 
los. Für den Menschen als Seinsinterpreten ist sie sinnlos. 
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17. Szene: Jeder Schriftsteller schreibt anders, 
jeder Roman ist ein Eintopf 
Zwei Skeptiker: Karl und Robert 


Karl: Man kann es auch übertreiben. Er ist nicht der Komet, der auf 
eine Mondlandschaft stürzt. 

Robert: Wer Flaubert in seiner Besonderheit zeigen will, muss ihn 
isolieren. Er wird vergrößert wie unter einem Mikroskop. Das ist die 
Aufgabe. 

Karl: Wo bleiben die Zusammenhänge? 

Robert: Das ist eine Betrachtung von oben. Dann gehören sie 

alle irgendwie zusammen. Diese Generation um 1820. Erst die 
Besonderheit. Mag es auch übertrieben sein, jeder Regung und 
Äußerung nachzuspüren. 

Karl: Mir ist der Überblick wichtiger. Wenn ich wandere brauche ich 
eine Wanderkarte. 

Robert: Sie legen nur dort eine Pause ein, wo sie einen Aussichtsturm 
mit Rundumblick finden. 

Karl: Natürlich. Links Stendhal, rechts Balzac, geradeaus Flaubert, 
um ihn herum die Ritter des Nichts, etwas näher, deshalb größer: 
Baudelaire, am Horizont, irgendwo im Nebel versteckt, Mallarme. 
Was haben sie dagegen? 

Robert: Weil es keine Kunstlandschaften gibt. Das sind 
Äußerlichkeiten. Sie werfen alles in einen Topf. Das gibt nur 

einen Eintopf. 

Karl: Haben Sie was gegen Eintöpfe. Ich liebe sie. 

Robert: Ja, weil ich ihnen nicht ansehe, wie sie schmecken. 

Karl: Man muss sie halt probieren. Manche schen wirklich nicht ap- 
petitanregend aus. 

Robert: Sehen Sie, so ist es mit der Kunst auch. Romane sind dazu 
da, dass man sie liest. Sich mit ihnen beschäftigt, sie wirken lässt, sie 
analysiert. Nicht vom Aussichtsturm aus doziert. 

Karl: Ich benötige trotzdem den Überblick. 

Robert: Das bestreitet niemand. Nur erhalten Sie durch den 
Überblick keinen Überblick. Das liegt an der Besonderheit. 

Karl: Die Besonderheit des Allgemeinen. Jetzt sind wir doch beim 
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Überblick. Der Überblick ist in der Kunst das Allgemeine. Ich ver- 
schaffe mir einen allgemeinen Überblick und leite das Besondere ab. 
Was stimmt da nicht? Immerhin geht es nicht um Schwärmerei und 
Geschwätz, sondern um nüchterne Analyse. Flaubert ist nicht der 
Komet. Seine Besonderheit ist mit dem allgemeinen Zusammenhang 
vermittelt. Sonst wäre dieses Zeug, das er schreibt, für seine 
Zeitgenossen unverständlich. Das ist es jedoch nicht. Sie reagieren 
darauf. Egal wie. 

Robert: Das ist unbestritten. Ich bestreite nur, dass das so einfach 
sein soll. Dieses Besondere als das Besondere des Allgemeinen. 

Karl: Warum so kompliziert? 

Robert: Weil mich in diesem Fall die Kunst nicht mehr interessiert. 
Karl: Ihnen zuliebe machen wir es kompliziert. Was haben Sie anzu- 
bieten? 

Robert: Die Besonderheit als Andersheit. 

Karl: Nicht schlecht. 

Robert: Das ist der Unterschied von Kunst und Wissenschaft. 

Karl: Das Kunstwerk als Andersheit zum Allgemeinen und zum 
Einzelnen. 

Robert: Das ist seine Besonderheit. Die Andersheit ist seine 
Besonderheit. Das ist nicht mit der Besonderheit des Allgemeinen zu 
verwechseln. 

Karl: Das ist der Kurzschluss, den die Großästhetiker ziehen. 
Machen sie es nicht, würde alles zerfallen. Was würden wir schen? 
Maulwurfshügel, überall Maulwurfshügel. 

Robert: Erst durchs Besondere hindurch, kann ich das Allgemeine 
erkennen. 

Karl: Sie meinen, durch das Andere hindurch? 

Robert: Sie sind also dabei, wenn ich das Besondere als Andersheit 
begreife? 

Karl: Falls nicht, wäre unser Gespräch schon zu Ende. Nicht? 
Robert: Sie müssen also in einen solchen Roman hineinkriechen. 
Karl: Wie in einen Maulwurfsgang. Nehme ich an. Dann erfahre ich 
die Andersheit. —- Dann zeigen Sie sie mir. Ohne zu schwafeln wie 
jene, die Sie kritisieren. 

Robert: Wenn ich das Besondere als Besonderes des Allgemeinen 
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begreife, betrachte ich nur die Geschichte des Romans. Dann stoße 
ich darauf, dass es viele solcher Geschichten gibt. 

Karl: Der eine macht es so, der zweite macht es anders. Ich weiß, ich 
weiß. Das ist kalter Kaffee. 

Robert: Oder man betont das Neue. 

Karl: Ist Ihre Andersheit nur das Neue? Das ist jetzt schr ent- 
täuschend. 

Robert: Bei den Flaubertisten und Anhängern des Bovarysmus 
kommt Balzac entweder überhaupt nicht vor oder Balzac ist der 
Schriftsteller der Generation von Achille-Cleophas Flaubert. 

Karl: Wie bei Sartre. Eine neue Generation rückt vor, die alte 

wird abgehakt und abgetan. - Sollte sich mit Ihrer Kategorie der 
Andersheit etwas anfangen lassen, müssen Sie diese Meinung teilen! 
Das Andere bei Flaubert ist das Neue, das Neue an Flaubert ist das 
Andere zu Balzac, zu Stendhal. Zu wem auch immer. Einmal links 
herum, einmal rechts herum. 

Robert: Sie werden sich wundern. 

Karl: Fangen Sie endlich an. 

Robert: September 1851 beginnt Flaubert mit „Madame Bovary“. 
Weihnachten 1852 beschäftigte er sich mit Balzac. Insbesondere 

mit „Louis Lambert“. Dort ist folgendes zu lesen: „Louis’ Lesewut 
hatte übrigens viel Nahrung gefunden. [...] Innerhalb dreier Jahre 
hatte sich Louis den Inhalt all der Bücher angeeignet, die in der 
Bibliothek seines Onkels wert waren, gelesen zu werden. Die Art, wie 
er bei der Lektüre die Gedanken aufnahm, war überaus merkwürdig. 
Seine Augen überblickten sieben bis acht Reihen auf einmal, und 
sein Geist erfasste den Sinn derselben ebenso schnell. [...] Kurz, 

er besaß ein Gedächtnis für alles: für Orte, Namen, Dinge und 
Gesichter.“ (Honore de Balzac, Louis Lambert, in: Buch der Mystik, 
Erzählungen, Zürich 1998, S. 242) 

Karl: Na also. Louis Lambert ist Jules, Jules ist Gustave. 

Robert: Es geht noch weiter: „Wenn ich will, ziehe ich einen Schleier 
vor meine Augen. Plötzlich gehe ich in mich hinein und finde dort 
eine Dunkelkammez, in der die Vorgänge der Natur sich in reinerer 
Form darstellen, als es diejenige ist, in der sie meinen äußeren Sinnen 
anfangs erschienen sind.“ (S. 243) 
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Karl: Sag ichs nicht! Sag ichs nicht! Das ist die Einheit der Epoche. 
Das ist das kollektive Gedächtnis, an dem die Künstler partizipieren 
und das sie individualisieren. Jeder nach seiner Weise. Das ist die 
Besonderheit. Die Besonderheit dieses allgemeinen Zeitgeistes. 
Robert: Sie werden begeisterter werden, wenn Sie weiter erfahren, 
dass dieser Louis von Madame de Sta&l auserschen wurde, auf das 
Gymnasium von Vendöme geschickt zu werden. Das war damals 
ein geschlossenes Institut. Mit vierzehn Jahren sollte Louis eintreten: 
„Man muss in unserer Anstalt gewesen sein, um den Eindruck zu 
verstehen, den die Ankündigung eines ‚Neuen’ auf unsere Gemüter 
machte.“ ($. 248) — Das ist für den fiktiven Erzähler Anlass, den 
Zustand eines solchen Instituts zu beschreiben. 

Karl: Den man heute als barbarisch bezeichnen würde. Nehme ich an. 
Robert: Man war also gespannt auf diesen Neuen: „Der ungeduldig 
erwartete nächste Tag kam endlich. Kurz vor dem Frühstück hörten 
wir in dem stillen Hof den doppelten Schritt von Herrn Mareschall 
und dem ‚Neuen’. Alle Köpfe wandten sich sofort der Klassentür zu. 
Pater Haugoult, der die Qualen unserer Neugier teilte, ließ diesmal 
das Pfeifen nicht hören, mit dem er sonst unserem Schwatzen Ruhe 
gebot und uns auf unsere Arbeiten hinwies. Da sahen wir den be- 
rühmten ‚Neuen'.“ ($. 259.) 

Karl: Und Louis wird gewiss, nicht seinem Alter entsprechend, 

zu den „Kleinen“ gesteckt. Darauf schildert Balzac die 
Eingliederungsprobleme, die Hänseleien, den Spott, den Hohn der 
Klasse. Die tausend Qualen einer solchen Anstalt. 

Robert: Ganz richtig. 

Karl: Der Anfang der „Madame Bovary“ ist eine Zusammenfassung 
Balzacs. Eine Verkürzung. Flaubert spart sich das, weil sich Balzac 
darüber weitschweifig auslässt. 

Robert: Auch, weil dem Leser Balzacs „Louis Lambert“ bekannt sein 
dürfte. Oder solche Art von Schulerlebnissen zum Gemeinplatz ge- 
worden sind. 

Karl: Sie widerlegen hiermit Ihre eigene These. Ich sehe nicht diese 
Andersheit! 

Robert: Ich bringe das lieber jetzt zur Kenntnis. Dieses literarische 
Verfahren ist bekannt. Ein Text beruft sich auf einen anderen. 
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Karl: Das nennt man Intertextualität. 

Robert: Es ist nur die Frage, welche Intentionen dabei verfolgt wer- 
den. Ist es nur eine Frage der Variation? 

Karl: Oder ist es ein beliebter Pastiche? 

Robert: Zumindest ist klar, die Texte kommunizieren miteinander. 
Karl: Das bestätigt meine Ihese. Sie sind Besonderheiten eines 
Allgemeinen. 

Robert: Sie kommunizieren miteinander ohne Umweg über das 
Allgemeine. Flaubert sucht verzweifelt einen Einstieg. Er liest 

„Louis Lambert“. Das leitet ihn zu dem Anfangssatz: „Wir waren 
beim Studium, als der Direktor eintrat, gefolgt von einem Neuen.“ 
(Gustave Flaubert, Madame Bovary, Frankfurt am Main 1997, S. 7) 
Karl: Diese Beziehung beginnt schon früher. Louis Lambert geistert 
als Jules in Flauberts Kopf. 

Robert: Wenn Sie jetzt noch die damals beliebte Gattung des 
Erziehungsromans als das Allgemeine definieren. 

Karl: Ineins mit dem Künstlerroman: Wilhelm Meister, Anton Reiser, 
der grüne Heinrich ... 

Robert: Beruhigt mich das. Was das Allgemeine ist, wissen wir. Wir 
können die Unterschiede bezeichnen. Bei Balzac ist dieser Louis 
Lambert der „Moses der Madame de Sta&l“ (Honore de Balzac, 
Louis Lambert, in: Buch der Mystik, Zürich 1998, S. 247), der sich 
zum Mystiker mausert. Flauberts Charles Bovary geht den Weg ins 
Bürgerliche, ins Mediokre. 

Karl: Louis Lambert ist mehr ein Jules als ein Charles. Bedenken Sie 
Louis Fähigkeit ins Innere der Natur zu schauen. 

Robert: Je mehr wir der Meinung sind, Louis, Jules, Charles seien 
verschiedene Realisierungen eines allgemeinen Typs jener Zeit, umso 
mehr werden die Unterschiede sichtbar. Charles hat überhaupt keine 
besonderen Fähigkeiten. Er eignet sich nicht einmal als Hauptfigur. 
Obwohl er als solche in den Roman eingeführt wird. Er unterläuft 
die Erwartung des Lesers. 

Karl: Eine Finte? Eine ironische Finte? 

Robert: Selbstverständlich. Der gebildete Leser erwartet: Jetzt kommt 
ein Louis Lambert. Und wird enttäuscht. 

Karl: Wie steht es mit der Ähnlichkeit von Louis und Jules? 
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Robert: Ganz einfach. Jules hat ein Erlebnis der dritten Art. 

Karl: Bitte, nicht diese Suche nach der dritten Wirklichkeit. 

Robert: Louis ist hochbegabt. Er ist eine Intelligenzbestie, der die 
wahre Wirklichkeit der Dinge erkennt. Bei Flaubert ist niemand in- 
telligent. Jules genügt der Lerchengesang, Louis erkennt das Innere 
der Natur. — Sie können behaupten, was solls? Irgendwie sind sie sich 
ähnlich. Dem würde ich entgegnen: Äpfel und Birnen sind dasselbe. 
Sie sind Obst. 

Karl: Nun ja. Ganz so banal ... 

Robert: Jetzt zur Andersheit. Genauer, jeder Text ist das Andere eines 
Textes. 

Karl: Jetzt wirds schwierig. 

Robert: Sie wollten doch die Herausforderung. Es geht um die 
Andersheit von Kunst. Weder um Abweichungen, noch um 
Übereinstimmungen. Und die Andersheit ist keine Abweichung, 
sondern eine qualitative Differenz. 

Karl: Nun also? 

Robert: Bei Balzac ist es eine Geschichte. Er erzählt als fiktiver 
Mitschüler, welche Momente zusammenwirken, um aus Louis 
Lambert einen Mystiker zu machen. Bei Flaubert nimmt alles gesetz- 
mäßig seinen Lauf. Selbst wenn es balzacisch klingen würde, diese 
objektive Gesetzmäßigkeit kennzeichnet die Andersheit Flauberts. 
Und es ist dann die Frage, mit welchen Mitteln arbeitet er, damit 
diese Gesetzmäßigkeit in Erscheinung tritt? — Natürlich finden sich 
Ähnlichkeiten. 

Karl: Selbst Flauberts Mutter stellte eine gewisse Ähnlichkeit fest 
zwischen der Schilderung des Besuchs von Offizier Genesta bei 
einer Bäuerin, die mehrere Kinder in Pflegschaft genommen hat, 

in Balzacs „Landarzt“ und jenem Besuch der Emma Bovary bei 

der Amme. 

Balzac spricht von einem gestampften Fußboden. Bei Flaubert liest 
man von einer ebenerdigen Behausung. — Bei Balzac heißt es: „Man 
sah [...] einen Backtrog, eine große Holzkelle, um Wasser zu schöp- 
fen, einen Eimer und Milchkannen, einen Rost über dem Backtrog, 
ein paar Käsehürden, schwarze Wände, eine wurmstichige Tür mit 
Oberlicht. Dies waren Mobiliar und Einrichtung der ärmlichen 
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Behausung.“ ( Honore de Balzac, Der Landarzt, Zürich 1998, S. 17.) 
Im „Landarzt“ hatten die Kinder Ausschlag und waren „schorf- 
bedeckt“. — Bei „Madame Bovary“ sind die Gesichter der Kinder 
mit „Skrofeln bedeckt“. — Flaubert schreibt: „[...] Die Fensterseite 
nahm der Backtrog ein, eine Scheibe war mit einem sonnenförmig 
geschnitten Stück blauen Papiers geflickt. In der Ecke hinter der 
Tür waren unter Platte des Waschtrogs Schnürstiefel mit glänzenden 
Nägeln neben einer vollen Ölflasche verstaut, in deren Hals eine 
Feder steckte.“ (Gustave Flaubert, Madame Bovary, Frankfurt am 
Main 1997, S. 114) - Bei Balzac steht auf dem Kaminsims eine 
„Jungfrau aus buntem Gips, das Jesuskind im Arm. Ein ergreifendes 
Wahrzeichen.“ (Honore de Balzac, Der Landarzt, Zürich 1998, S. 17) 
— Schließlich Flaubert: „Der Gipfel des Überflusses in der Wohnung 
schließlich bildete eine trompetenblasende Fama, ein wahrschein- 
lich aus einem Parfümerieprospekt ausgeschnittenes, mit sechs 
Holzschuhstiften an die Wand genageltes Bild.“ (Gustave Flaubert, 
Madame Bovary, Frankfurt am Main 1997, S. 114) — Das sind mehr 
als nur Ähnlichkeiten. Das grenzt ans Plagiat. 

Robert: Flaubert hat nie bestritten, dass er Anstöße von außen 
braucht. Er benötigt Inspirationsquellen. Ich verweise auf seine 
Notizen der Orientreise. Die Wüste, der Nil. Das regt ihn an, um 
daraus etwas zu entwickeln. 

Karl: Wie steht es mit solchen Entsprechungen: Die Kurtisane Esther 
in Balzacs „Glanz und Elend der Kurtisanen“ wie Flauberts Emma 
erwarten, dass ihnen ihre Helden eine gewisse Angst einjagen. — 
Oder: Bevor Emma sich auf das Abenteuer mit Leon in Rouen 
einlässt ... 

Robert: Also vor der berühmt-berüchtigten Drosckenfahrt? 

Karl: Tritt Emma in die Marienkapelle, um zu beten. Sie betete, 
„und um den göttlichen Beistand herbeizulocken, füllte sie sich 

die Augen mit dem Glanz des Tabernakels, atmete den Duft der in 
den Vasen stehenden voll erblühten Nachtviolen ein und lauschte 
der Stille der Kirche, die den Aufruhr ihres Herzens nur steiger- 
te.“ (S. 288f.) -— Was macht Balzacs Esther? Sie kniet nieder und 
betet. Sie entsagt ihrer Liebe, ihren Tugenden, um zukünftig nur 
noch eine „Vergnügungsmaschine“ zu sein. Balzac fügt hinzu: „Ihre 
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Lippen zeugten von den ekstatischen Gebeten zu den Engeln, die ihr 
sicherlich die Palme des Märtyrertums verliehen haben, da sie ihnen 
ihre makellose Seele anvertraute. Es war die Majestät um sie, die um 
Maria Stuart in dem Augenblick gestrahlt haben muss, in dem sie der 
Krone, der Erde und der Liebe Lebewohl sagte.“ (Honore de Balzac, 
Glanz und Elend der Kurtisanen I], Zürich 1998, S. 304f.) — Das ist 
doch eine gute Vorlage. Die Situation, in der sich Esther wie Emma 
befinden, ist identisch. Vor dem Abstieg in die Wollust — Balzac 
würde sagen: in den Schlamm. Beide beten, beide bewegen sich in 
diesem Augenblick in höheren Sphären. Was Balzac rhetorisch über- 
treibt, vereinfacht Flaubert. — Sie nehmen Flaubert in Schutz? Sie, 
der Sie das Plagiat hassen wie die Pest? 

Robert: Weil ich den Unterschied genau kenne. Die Plagiatoren 
schreiben ab. Zunächst setzen sie das Abgeschriebene als Zitate in 
Anführungszeichen und später lassen sie sie einfach weg. Nun ist das 
Abgeschriebene ihre Erkenntnis. 

Karl: Sie sparen sich die Arbeit. 

Robert: Stehlen fremde Arbeit. Es sind Diebe und Blender. Sie 
schmücken sich mit Erkenntnissen, zu denen sie nie fähig wären. 
Karl: Oder umgekehrt. Sie wollen nicht eingestehen, dass sie ihre 
Einsichten zweit- und drittklassigen Einführungen entnehmen. 
Robert: Und daran sind sie zu erkennen. 

Karl: Woran? 

Robert: Aus ihrer Unfähigkeit, die Voraussetzungen und Konsequen- 
zen der gestohlenen Erkenntnis zu ziehen. Das Austauschen von 
Wörter und Begriffe reicht nicht aus. Sie stehlen. Vielleicht auch 

aus Neid. Aber ihrer Dummheit, die sie auswalzen, tut das keinen 
Abbruch. Sie bleiben dumm. 

Karl: Dummdtreist. — Das ist bei Flaubert nicht der Fall? 

Robert: Balzac fehlt die Ironie. Bei Flaubert riecht man die sadis- 
tische Note: „Der Gipfel des Überflusses in der Wohnung eine aus 
dem Parfümerieprospekt ausgeschnittene Fama.“ — Man spürt wie 
sich Flaubert dabei köstlich amüsiert. 

Karl: Er benötigt Balzac als Appetitanreger? 

Robert: Nicht nur ihn. Nehme ich an. Auch seine geduldigen 
Freunde, die tagelang mit ihm Texte lesen und diskutieren. — 
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Bedenken Sie, wie viel Stunden hat wohl Flaubert damit verbracht, 
diese Balzac-Stelle zu modifizieren, damit sie in seinen Stilfluss passt? 
Karl: Balzac ist die Vorlage. Bei Flaubert sind nur noch Balzacsche 
Reste vorhanden? Die er vielleicht mit Absicht nicht ausradierte. — 
Vielleicht um seine Mutter zu ärgern. Ihre Lieblingslektüre vielleicht? 
Robert: Wer weiß? Wir werden es nie erfahren. Welche sadistische 
Ader ihn dazu trieb. — Selbstredend lassen sich gesellschaftliche 
Verhältnisse bei „Madame Bovary“ herauslesen. Wie die Landkäufe, 
die Dominanz von Besitz und Familie, Ehelosigkeit und späte 
Heirat, Kindersterblichkeit, das Übergewicht der Textilindustrie, 
insbesondere der Luxusproduktion, das Antiklerikale und der 
Fortschrittsgedanke. — Nur, selbst wenn Flaubert diesbezüglich 
Balzac nacheifern wollte, es wäre nicht möglich. Balzacs Figuren ent- 
springen der kapitalistischen freien Konkurrenz. Leidenschaftliches 
und listenreiches Verhalten genügten als Erfolgsstrategie, um sich 
seinen Teil herauszureißen. „Bereichert euch!“ war die Losung 

seiner Zeit. 

Karl: Das sind dann auch andere Charaktere. Sie sind nicht fest um- 
rissen, nur trübe Mischungen. Nur wer sich wie ein Chamäleon ver- 
hält, setzt sich durch. Ihre Leidenschaften und Triebe, Empfindungen 
und Überlegungen wandeln sich in kürzester Zeit. Ganz wie es die 
Lage der Dinge erfordert. Nur die Eigenbrötler und Käuze huldigen 
ihren Leidenschaften. 

Robert: Deshalb haben sie sich überlebt. Es sind Figuren aus der 
Vergangenheit. 

Karl: Die nicht mehr mitkommen. 

Robert: Zu Flauberts Zeit war der Kuchen verteilt. Es bildeten sich 
Cliquen, geschlossene Gesellschaften, die sich absprechen. Die Zeit 
der freien Konkurrenz war vorbei. 

Karl: Diese Tendenz ist beim späten Balzac schon zu beobachten. 
Beispielsweise bei „Vetter Pons“. Die Aufstiegschancen waren streng 
limitiert. Die verschiedenen Schichten setzen sich voneinander ab. 
Robert: Ruhe und Ordnung waren gefragt. Und keine Ungetüme 
und Giftbehälter, die alles auf eine Karte setzen. 

Karl: Das schlägt sich wiederum in der epischen Form nieder. Der 
Roman als Ausfabelung einer Welt in ihrer ganzen Breite erhält 
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novellistischen Charakter. Der Roman ist nur noch ein loses Gewebe 
von einzelnen Geschichten, die zuammengeknüpft werden. 

Robert: Eine Art Patchwork. 

Karl: Ein Patchwork-Roman, der aber doch seinen Gattungscharakter 
behält, weil er die verschiedenen Welten der einzelnen Schichten 
zusammenführt. 

Robert: Wodurch? 

Karl: Durch ein Motiv wie Habgier oder das Motiv des Erbes, kurz- 
um es geht um Macht, Reichtum und Einfluss — wie bei „Vetter 
Pons“. Figuren verschiedener Gruppen oder Klassen treten in 
Kontakt. Jeder will dem anderen das Erbe abjagen. Jeder will jeden 
benützen und überlisten. Jeder mit seinen Möglichkeiten. Die ei- 
nen mit juristischen Mitteln, die anderen mit Gift und Mord, die 
dritten durch Fürsorge und Mitleid. Die Schichten überlappen 

sich. Auf diese Weise kommt die Wechselwirkung in Gang. Diese 
Wechselwirkung treibt die Erzählung voran. 

Robert: Die Schichten überlappen sich. — Durch ihre Randfiguren. 
Karl: Die durch einen solchen Coup wie der Erbschleicherei, der 
Begünstigung, der Vorteilsnahme, durch Schwindel und Betrug nach 
oben kommen wollen. Der schmuddelige Winkeladvokat wird zum 
Friedensrichter, die Concierge zur Ladenbesitzerin, der Armenarzt 
zum Klinikdirektor. Sie wollen innerhalb ihrer Schicht nach oben 
kommen. 

Robert: Beschränkt durch die Klassenschranken. Die Klassenschran- 
ken sind ihr Horizont. Darüber hinaus gibt es nichts. Dass ein ar- 
mes Mädchen, das an der Ecke Maiglöckchen anbietet, von einem 
Millionär aufgelesen zur Millionärsgattin wird. Das ist Hollywood. 
Karl: Das in einem Land, wo dies der unwahrscheinlichste aller un- 
wahrscheinlichen Fälle ist. Nur wenige können es sich leisten, eine 
höhere Tochter aus Bennington zu ehelichen. 

Robert: Und durch jede Figur, die daran beteiligt ist, kommt eine 
neue, andere Welt in den Roman. Denn es ist notwendig, die 
Triebfedern offen zu legen, die nun mal wirklich schichtenspezifisch 
sind. Die einen begnügen sich mit einer Blutwurst, für die anderen 
ist Champagner nur Spülwasser. —- Nichts gegen Champagner. Ich 
liebe Champagner über alles. Das ist nur rhetorisch gemeint. Der 
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novellistische Roman ist somit einer von verschiedenen Erlebniswirk- 
lichkeiten, die sich ansonsten nie berühren? Dieser Unterschied wird 
von unseren zeitgenössischen Schriftstellern nicht beachtet. Für sie ist 
alles gleich. Alles ist Roman, alles ist Novelle. 

Karl: Deshalb schreiben sie auch weder das eine noch das andere. 

Sie schreiben Filmskripte. Zwei Frauen, zwei Männer, vor einer 
herrlichen Kulisse. Vor einem See, in einer luxuriösen Penthouse- 
Wohnung. Die Schauspieler können sich austoben. Deshalb weigere 
ich mich, solchen Dreck überhaupt zur Kenntnis zu nehmen. Das ist 
etwas für die Literaturhäuser. Unbedenklich, aber erotisch gewürzt, 
oberflächlich, mit geringem Unterhaltungswert. Deshalb anspruchs- 
voll. 

Robert: Wenn „Madame Bovary“ nur die Geschichte einer gelang- 
weilten Gattin wäre, durch abgedroschene romantische Flausen ver- 
führt, die auf Abenteuer aus ist. Ja dann. 

Karl: Dann wäre der Roman nur ein Filmskript. Und ich hätte Recht 
mit meiner Definition der Besonderheit. Das eine wäre nur besonde- 
rer Dreck gegenüber dem anderen. Das eine riecht mehr nach Urin, 
das andere mehr nach Kot. 

Robert: Davon gibt es in der Tat tausende Geschichten in der 
Realität. In Buchform oder als Filmskript. Das ist dann so, als wäre 
man darüber erstaunt, dass Brot aus Mchl besteht. Alles ist Mehl, 
alles ist Brot. 
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18. Szene: Madame Bovary — endlich 
Drei Interpreten: Franz, Stefan, Eduard 


Franz: „Nous tions A l’&tude, quand le Proviseur entra, [...]“ — Mit 
diesem Satz beginnt „Madame Bovary“. 

Stefan: Wir waren bei den Aufgaben ... 

Eduard: Oder bei den Übungen. 

Franz: Auf keinen Fall waren wir im Arbeitssaal. 

Stefan: Warum nicht? Etude heißt auch Arbeitssaal. Gerade wenn die 
Schule gemeint ist. 

Franz: Wollen wir unsere Wörterbücher vergleichen? — Ich bin zu- 
nächst für eine immanente Überprüfung. 

Stefan: Was heißt das? Ganz einfach. Zu überprüfen wie Flaubert 
dieses Wort verwendet. Diese Möglichkeit ist gegeben. Als er Seiten 
später den Lebenslauf der Emma Rouault, zukünftige Madame 
Bovary abspult, heißt es an einer Stelle: „On faisait dans l’&tude une 
lecture ....“ Hier ist der schulische Arbeitssaal gemeint. Der Roman 
beginnt aber nicht mit dem Satz: „Nous &tions dans l’&tude.“ Also? 
Eduard: Lassen wir die Übersetzungsprobleme beiseite. Obwohl sie 
uns immer begleiten werden. Wir können im Einzelfall darauf zu- 
rückkommen. 

Stefan: Wir beschränken uns auf die Bedeutungsebene. 

Franz: Was der Satz: „Nous etions A l’etude“ bedeutet, darüber hat 
uns Balzac in seinem „Louis Lambert“ genügend aufgeklärt. 

Stefan: Die Schulordnung von 1840 brauchen wir nicht zu bemühen. 
Eduard: Zumindest gibt uns das „Wir“ den Hinweis, aus welcher 
Perspektive erzählt wird. Flaubert ist nicht der fiktive Erzähler. 
Stefan: Also ein Mitglied der Klasse. Das sich selbst im „Wir“ auflöst. 
Eduard: Ein „Wir“ kann nicht erzählen. Das „Wir“ ist ein Akt der 
Distanzierung. 

Franz: Eine zeitliche, aus der Ferne. In dem Sinne: „Wenn ich mich 
recht erinnere, kam der junge Bovary in die Klasse, als ...“ 

Stefan: Diese Erinnerungsperspektive des Mitschülers gleitet unmerk- 
lich über in jene berichtende, die den Blick auf Bovarys Eltern lenkt. 
Denn alle weiteren Einzelheiten über seine Eltern, seinen Lebensweg 
zum fertigen Arzt sind dem Mitschüler nicht erinnerlich. Er war un- 
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auffällig. Beim Klassentreffen hätte ihn niemand auf dem Schirm. 
Eduard: Die Mutter nimmt das Heft in die Hand. Lässt ihn Medizin 
studieren, macht eine Stelle in Tostes ausfindig. Und zu guter Letzt 
auch eine Frau. 

Franz: Eine fünfundvierzigjährige Witwe mit einer satten Rente. 
Stefan: Charles Bovary glaubte, durch diese Heirat freier leben zu 
können. Das war nicht der Fall. Er stand unter der Fuchtel der Alten. 
Eduard: Nach vierzehn Monaten trifft sie der Schlag. Aber nicht we- 
gen des beginnenden Techtelmechtels mit der Mademoiselle Rouault, 
sondern, weil sie nicht so reich war, wie es schien. 

Stefan: Charles könnte nun ein geruhsames Leben beginnen, besser 
gesagt, jenes wieder aufnehmen, welches er zeitweise während seines 
Studiums führte. 

Franz: Weswegen er beim Wundarztexamen zunächst einmal 
durchfiel. 

Eduard: Die zweite Chance zur Freiheit. Unterdrückung durch die 
Schule, durch die Mutter, durch das Studium, durch die Witwe. Die 
nächste Unterdrückung kündigt sich an. Durch die Bauerntochter. 
Stefan: Es wäre kein gesellschaftlicher Makel gewesen, wenn der 
Witwer ledig geblieben wäre. 

Franz: Er opfert seine Freiheit seiner Selbstachtung. Deshalb wirbt er 
um Emma. 

Stefan: Und Emma? 

Eduard: Emma will raus. Nicht nach Gülle und Mist riechen. Sich 
keine Gedanken machen müssen, wie die Erträge sind, ob die Kühe 
genügend Milch geben und wie viele Eier die Hühner legen. 

Stefan: Charles war aber nicht der Märchenprinz, der sie entführt. Er 
war ihre Chance herauszukommen. Sie hätte jeden genommen. Er 
hätte auch zahnlos sein und ein Buckel haben können. 

Franz: Mit der Heirat hat Charles das Maximum an Selbstachtung 
erreicht. Mehr war nicht zu machen. 

Stefan: Und Emma? 

Eduard: Sie wurde mit dreizehn in die Klosterschule gesteckt. Und 
versuchte Mystikerin zu werden. Der himmlische Bräutigam er- 
öffnete ihr andere Sphären als Landwirtschaft und Viehzucht. Ihr 
Charakter ist zwiespältig, einerseits trachtet sie nach persönlichem 
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Vorteil, andererseits sucht sie Nahrung für ihre Emotionen. Sie badet 
in Sentimentalitäten. Alles muss herhalten, um ihre Leidenschaft 
aufzuladen. Glaubensmysterien, die Musik, die Natur, die Literatur — 
alles Nahrung für ihren sentimentalen Gefühlshaushalt. 

Franz: Es kommt ein zweiter Charakterzug hinzu. Auf die 
Berauschung folgt die Ernüchterung. Oder besser, der zweite bildet 
mit dem ersten eine Einheit. Zuerst ekstatischer Höhenflug, dann 
eiskalte Ernüchterung. 

Stefan: So auch anlässlich der Begegnung mit Charles Bovary. Ihre 
Leidenschaft wurde entzündet, dann Absturz. Sie erwartete Liebe zu 
empfinden, das blieb aus. 

Franz: Schuld daran war Charles. „Sollte ein Mann aber nicht alles 
wissen, [...], sie in die Kräfte der Leidenschaft, die Raffınessen des 
Lebens, in alle Geheimnisse einweihen? Dieser da lehrte sie nichts, 
wusste nichts, wünschte nichts.“ 

Eduard: Sie war eine gespaltene Persönlichkeit. Einerseits die 
Nüchterne und praktisch Veranlagte, andererseits ein sentimen- 
taler Raubvogel. Sie ist treusorgende Gattin und sentimentale 
Romantikerin. 

Stefan: Aber der Vogel sitzt in der Falle. 

Eduard: Und er wird angefüttert. Das Ehepaar Bovary ist zum 

Ball des Marquis d’Andervilliers nach La Vaubyessard eingeladen. 
Als Dank für ein paar Kirschstecklinge. Während sich Charles 
unendlich langweilt, atmet Emma dieses glanzvolle Leben in 

vollen Zügen. 

Franz: Was blieb davon übrig? Für Charles ein paar Zigarren aus ei- 
ner Wappentasche, die er unterwegs fand. Und für Emma eben jene 
wappenbestickte Zigarrentasche. 

Eduard: Entscheidend ist, dass ihre Sehnsucht entfacht wurde. Im 
Sinne einer Bestätigung. Es gibt doch noch eine andere Welt. Die 
Sehnsucht hat eine Objektwelt gefunden. Sie wünschte sich in 

das mondäne Leben von Paris. Es änderte sich nichts. Eine zweite 
Einladung des Marquis blieb aus. Sie wurde launisch und neidisch. 
Sie übergoss alles mit ihrer Verachtung: Warum muss ich in diesem 
Elend leben, nicht die anderen? Diese Marquisen und Duchessen? — 
Was haben sie, was ich nicht habe? 
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Franz: Sie wurde krank. Charles glaubte, es liege am Ort. Er bemüh- 
te sich um eine neue Stelle in Yonville-"Abbaye. An den Grenzen zur 
Normandie, zur Picardie, zur Ile-de-France. Eine miserable Gegend. 


Von Paris keine Spur. 


130 


19. Szene: Die Liebe kommt mit der Ehe, 
auch bei Emma und Charles 
Drei Leser: Albert, Brigitte, Georges 


Brigitte: Na, so spannend ist das, was uns Flaubert vorsetzt, auch 
wieder nicht. Nicht gerade ein Welttheater. 

Georges: Es heißt im Untertitel auch: „Sitten aus der Provinz“. 
Brigitte: Aber der Anspruch, der Anspruch des Herrn Flaubert, mein 
Lieber. 

Albert: Durchschnittlicher Typ, angehender Arzt, der Glück hat, 

dass seine viel ältere Gattin zur rechten Zeit stirbt. Dann Heirat mit 
einer verzogenen Tochter, die zur Hysterikerin wird. Mit verqueren 
Vorstellungen von der großen Welt, die ihr verschlossen bleibt. Dann 
Ballnacht. Enttäuschung. Krankheit. 

Georges: Was erwartet sie eigentlich? 

Brigitte: Die Einlösung dessen, was ihr versprochen und vorgegau- 
kelt wird. Im Kloster die mystische Vereinigung mit Gott, in der 
Wirklichkeit mit den Reichen, Mächtigen und Schönen. Würde man 
heute sagen. 

Georges: Sie ist eine Verführte. Von diesem ganzen Schmarrn. 
Albert: Heute wäre sie eine Verführte der Regenbogenpresse, der 
Groschenromane, die Telenovelas. 

Georges: Viele kennen sich in Adelskreisen besser aus als in der ei- 
genen Verwandtschaft. Sie hoffen, zittern und weinen bei Geburt, 
Hochzeit, Scheidung und Tod. 

Albert: Und führen nebenbei auch ihren Haushalt. Müssen waschen 
und kochen. Im Regelfall. 

Georges: Diese Emma hatte einfach nichts zu tun. Reine Langeweile. 
Was erwartet sie von Charles? Er ist ein durchschnittlicher Arzt. 
Sparsam. Er betrügt seine Gattin nicht. Er schuftet. Wenn er nach 
Hause kommt, selbstverständlich ist er dann schlaff und pennt ein. 
Er kennt seine Grenzen. Er weiß, dass er kein großes Licht ist und 
verhält sich dementsprechend. Wenn ich an die heutigen angehenden 
Ärzte denke! Werden bis zum Umfallen gecoacht. Wenn sie dann mit 
Ach und Krach die notwendigen Punkte erreichen, halten sie sich für 
Genies. 
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Brigitte: Mit Recht. Denn eigentlich müsste man sie durchfallen 
lassen. 

Albert: Sie werden dann größenwahnsinnig. Spricht der Patient sie 
nicht mit ihrem Doktortitel an, sind sie beleidigt. Einem Doktortitel, 
den sie in knapp drei Wochen „erwerben“. Was haben diese Ärzte für 
Ansprüche, für Ziele? 

Albert: Promi-Arzt, das ist ihr Ziel. Sie wollen VIP bei einem 
Fußballklub werden. Das ist das Höchste. 

Brigitte: Und geistige Interessen? 

Albert: Mal in die Oper. Händel, Rossini, Bellini oder so. 

Brigitte: Ich sprach von geistigen Interessen. — Aber zurück zu 
Flaubert. Was hatte sie erwartet? Sie ist sozial sogar aufgestiegen. 
Georges: Umso größer die Erwartung, ihre Schwärmerei auszuleben. 
Sie ist Charles eine gute Ehefrau, dafür erwartet sie im Gegenzug 
Nahrung für ihre Leidenschaft. Von Charles kommt aber nichts. 
Nichts als die zufällige Einladung zu einer Ballnacht. 

Brigitte: Sie teilt das Los vieler Töchter, die unwissend in die Ehe 
gestoßen werden. Das ist sogar noch bis Mitte des 20. Jahrhunderts 
der Fall. Sie lernen etwas Haushaltsführung. Je nach sozialer Schicht 
ein bisschen Klavier spielen und ein paar Bildungsbrocken, um 

in Gesellschaft nicht ganz dämlich dazustehen. Ansonsten. Keine 
Ausbildung, keine Selbstständigkeit. 

Georges: Emma hat sich dagegen ein ganz anderes Nest gebaut. Ein 
Luftschloss der Leidenschaft. 

Albert: Die Hysterie ist vorprogrammiert. Als Diskrepanz von 
Realität und Wunscherfüllung. 

Brigitte: Die Liebe kommt mit der Ehe. Das war der Ratschlag der 
Mütter an die Töchter. In der Ehe haben sie es hautnah mit einem 
fremden Wesen zu tun. Dem sie sich unterwerfen müssen. Es bleibt 
nur die Flucht. 

Albert: Die Flucht in die Hysterie. Man muss lieben, was man von 
Herzen hasst. Den Gatten, die Kinder, die Schwiegermutter. Ein 
Wechselbad der Gefühle. Mal überschwängliche Fürsorge, mal un- 
bändiger Abscheu. 

Georges: Jedoch nicht als psychischer Defekt, sondern als 
Existenzweise. In Anlehnung an Kierkegaard, könnte von Emmas 
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Krankheit zum Tode gesprochen werden. Als Verzweiflung, ein Selbst 
zu haben, das ein anderes Selbst sein will. 

Brigitte: Das geht über Kierkegaard hinaus. Bei Kierkegaard geht die 
Verzweiflung darauf, entweder kein Selbst zu haben oder Selbst sein 
zu wollen. 

Albert: Kierkegaard entgeht, merkwürdigerweise, das dialektische 
Moment der Verzweiflung, das bei Flaubert die Existenz Emmas 
bestimmt. 

Georges: Weil Kierkegaard dichotomisch Endlichkeit und 
Unendlichkeit, Wirklichkeit und Möglichkeit gegenüberstellt. 
Brigitte: Er landet immer beim Verhältnis zu Gott. Damit ist der 
Fall geritzt. 

Albert: Diese Kierkegaard-Stufe hat Emma bereits in der Kloster- 
schule durchexerziert und hinter sich gelassen. Sie wurde keine 
Mystikerin & la Theresa von Avila und Nonne. Es stellte sich keine 
dieser Visionen ein, trotz Meditation und Askese. 

Brigitte: Emma als verzweifelte Existenz in einer gottentleerten Welt? 
— Das geht mir zu weit. 

Albert: Ich wollte nur den Bogen überspannen und andeuten, dass 
Emma mehr als nur eine frustrierte Hausfrau und hysterische 
Arztgattin ist. Über der Enge des Privaten in einem trostlosen Dorf 
sollte es schon hinausgehen. 

Brigitte: Emma verweigert sich. Je mehr sie sich verweigert, umso 
verachtenswerter ihre Umwelt. Charles eingeschlossen: „Es gab nun 
auch mehr, was sie an ihm ärgerte. Er nahm mit zunehmendem 
Alter dumme Gewohnheiten an; er zerschnitzelte beim Nachtisch 
die Korken der leeren Flaschen; er fuhr sich nach dem Essen mit der 
Zunge über die Zähne, er gluckste bei jedem Löffel Suppe, den er 
schluckte [...].“ (Gustave Flaubert, Madame Bovary, Frankfurt am 
Main 1997, S. 76) 

Georges: Was vorher eine liebenswerte Angewohnheit war, ist jetzt 
ekelhaft. 

Brigitte: Durch Ortswechsel beschert uns Flaubert eine Fortsetzung. 
Mit dem Umzug nach Yonville neues Glück und neues Spiel? 
Albert: Neues Spiel sicherlich. Allerdings auf höherer Stufe. 
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20. Szene: Ein Roman braucht einen 
Schauplatz - und Enttäuschungen 
Drei Interpreten: Franz, Stefan, Eduard 


Franz: Im zweiten Teil läuft Flaubert zur Hochform auf. 

Eduard: Der erste Teil, der in Tostes spielt, ist das Präludium. 

Stefan: So würde ich das nicht gewichten. Bereits im ersten Teil sind 
die Hauptmotive vorgestellt. Die Charaktere der beiden werden 
sichtbar. Der selbstzufriedene Charles wird immer selbstzufrieden 
bleiben. Die Geburt seiner Tochter Berthe — im zweiten Teil — rundet 
seine Selbstachtung ab. Dann die Stimmungskurve von Emma. 
Franz: Neuer Beginn, neue Hoffnung. Die bisherigen 
Lebensabschnitte waren unbefriedigend. Das Leben in Yonville 
würde besser werden. 

Stefan: Da irrt sie sich. Bereits ein paar Zeilen zuvor, teilt der 
Erzähler seinem Leser mit: „Als sie in den Flur trat, fühlte Emma die 
Kälte der getünchten Wände wie ein feuchtes Tuch auf ihre Schultern 
fallen.“ (Gustave Flaubert, Madame Bovary, Frankfurt am Main 
1997, S. 105) 

Eduard: Sie erlebt einen Stimmungsaufschwung. 

Stefan: Wird ernüchtert und krank werden wie in Tostes. 

Franz: Weil dies nur eine Wiederholung bedeutet, braucht Flaubert 
zumindest keinen Umzug mehr vorzunehmen. 

Stefan: Es wiederholt sich bei der Geburt ihrer Tochter jene 
Enttäuschung, die der Heirat ähnelt. Das fehlende Glücksempfinden 
bei ihrer Hochzeit setzt sich bei der Geburt fort. 

Eduard: Ihre Verstandeskälte, die danach einsetzt, führt zur 
Entsagung. 

Franz: Die sich darin artikuliert, dass sie sich wieder in eine sorgen- 
de Mutter und Gattin verwandelt. Sie liebt ihr Kind über alles. 
Nimmt es einmal mehr der Amme weg. Für Charles ist die Welt 
wieder in Ordnung. 

Stefan: Die Hysterikerin zeigte sich wieder von ihrer liebenswerten 
Seite. „Die Mitbürger bewunderten ihre Sparsamkeit, die Patienten 
ihre Höflichkeit, die Armen ihre Mildtätigkeit.“ (S. 131) Doch es 
kocht in ihr. Unbändiger Hass und Verzweiflung treiben sie um. 
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Eduard: Sie magert ab, bekommt Schwächeanfälle. Die letzten Tage 
von Tostes wiederholen sich. Sie wird launisch und erlaubt sich 
Extravaganzen. 

Franz: Wir dürfen den Fortschritt nicht vergessen, den Flaubert 
macht. Im ersten Teil ist Emmas Stimmungskurve bedingt durch 
äußere Verhältnisse. Jetzt im zweiten Teil hat Emmas Seele einen 
Bezugspunkt, den jungen Kanzlisten Leon Dupuis. Er tritt in 

ihre Welt. 

Stefan: Sie in seine. Dadurch wird Emmas Charakter aufgefächert. 
Eduard: Also zurück zum Anfang des zweiten Teils. Mit Akribie 
beschreibt Flaubert die Gegend rund um Yonville. Sogar über die 
Jahrestemperaturen und Windrichtungen werden wir unterrichtet. 
Dank Flauberts Topografie würden wir uns in diesem Marktflecken 
nicht verirren. Auch die wichtigsten Akteure werden vorgestellt. 
Franz: Der Apotheker Homais, der Tuchhändler Lheureux, der 
Pfarrer und der Kanzlist Leon Dupuis, der beim Notar Guillaumin 
untergekommen ist. 

Eduard: Einen beherrschenden Platz im Leben der Bovarys nehmen 
der Apotheker Homais und der Kanzlist Leon Dupuis ein. Homais 
repräsentiert den Bürger des Fortschritts und der Aufklärung. Er 

ist antiklerikal und für die Naturwissenschaft. Während Leon den 
Romantiker verkörpert. Romantisch sein bedeutet in dieser Zeit, von 
Langeweile und Überdruss beherrscht zu werden. So werden Homais 
mit Bovary, Leon und Emma zusammengespannt. 

Franz: Flaubert kommt sofort zur Sache. Kaum mit der „Schwalbe“ 
angekommen, wird ein gemeinsames Abendessen im „Lion d’Or“ 
eingenommen. Homais unterrichtet Bovary über die Gegebenheiten, 
Leon und Emma können romantische Gemeinplätze austauschen. 
Eduard: Dabei entfaltet Flaubert seine ganze Ironie. Leon schwärmt 
vom Sonnenuntergang, Emma besonders vom Sonnenuntergang 
am „Meeresgestade“ (S. 101). Leon überbietet sie mit 
Gebirgslandschaften. Er zitiert seinen Vetter: „Man vermöge sich 
keine Vorstellung zu machen von der Poesie der Seen, vom Zauber 
der Wasserfälle und von dem gewaltigen Eindruck der Gletscher.“ 
(S. 101) Die weitere Ausführung L£ons leitet auf das Gebiet der 
Musik über. 
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Franz: Das Höchste ist, „wenn der Wind an den Scheiben rüttelt, im 
Schein der Lampe mit einem Buch am Feuer zu sitzen“ (S. 102). — 
Während er die Lyrik bevorzugt, setzt sie auf Prosa. Denn Verse er- 
müden. Sie liebt „viel mehr die spannenden Geschichten, bei denen 
man Angst hat. Ich verabscheue Alltagshelden und laue Gefühle, wie 
sie in der Natur vorkommen.“ (S. 103) 

Eduard: Dieser Austausch von seelischer Kuhwärme wird immer 
wieder durch die sachlichen Einwürfe Homais’ unterbrochen. — 
Trotzdem, ein guter Anfang für die Bovarys. 

Franz: Ein guter Einstieg Flauberts. 

Stefan: Und es nimmt seinen Lauf wie in Tostes. 

Eduard: Nur differenzierter. 

Franz: Bis sich Monsieur Rodolphe Boulanger Emma in den Weg 
stellt, der sich in dieser Gegend mit Land eingedeckt hat. 
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21. Szene: Die Welt des Faktischen und das Feuer der Langeweile 
Drei Leser: Albert, Brigitte, Georges 


Brigitte: Flaubert hat nun seinen Ort gefunden, beißt sich daran fest 
wie ein Hund an einem Knochen. 

Georges: Das kann er jetzt auch, weil ihm das Umfeld und die 
Charaktere seiner Personen klar sind. Der erste Teil ist ein Ordnen 
und Aufstellen der Figuren. Im zweiten Teil, in Kapitel I bis II, wie- 
derholt sich das. Aber als ein Geschehen an einem Ort innerhalb 
einer Zeitfolge. Wie Charles zu Beginn des ersten Teils in die Klasse 
tritt und mit den Gepflogenheiten vertraut wird, so kommen jetzt 
die Bovarys an einen Ort, an dem sie sich einleben müssen. 

Albert: Im zweiten Teil wird nun Flauberts Stil erst richtig sichtbar. 
Jene Mischung von Akribie und Ironie. Offenkundig ist die Ironie, 
wenn er seine Figuren sprechen lässt. Die Aufgeblasenheit des Apothe- 
kers Homais, die hohlen Phrasen, die Emma und L£on austauschen. 
Georges: Und das betrifft auch seine Beschreibung dieser Gegend? 
Brigitte: Wenn ich an den Besuch bei der Amme denke. Wohl auch, 
wie wir geschen haben. 

Albert: Ohne Akribie keine Ironie. Ironische Betrachtung setzt ge- 
naue Kenntnis des Kontextes voraus. Man muss wissen, worauf sich 
eine Aussage bezieht. Das müssen wir aber zurückstellen. Halten wir 
uns an die Akribie. 

Brigitte: Akribisch ist folgender Satz: „Als Charles um Mitternacht 
heimkehrte, tat sie, als wachte sie auf, und als er beim Auskleiden 
geräuschvoll war, klagte sie über Migräne [...]“ (Gustave Flaubert, 
Madame Bovary, Frankfurt am Main 1997, S. 125) — Das ist nicht 
einfach so hingeschrieben. Das verweist auf einen bestimmten männ- 
lichen Anspruch, dem sich die Gattin verweigert. 

Georges: Es ist auch Akribie, nicht nur die Beschreibung ländlicher 
Sitte, wenn Emma Charles zu einem Glas Likör einlädt. Charles’ 
Glas füllt sie bis zum Rand mit Curacao, während sie sich nur ein 
paar Tropfen bewilligt: „Da es fast leer blieb, Ichnte sie sich, um zu 
trinken, zurück, und so, mit zurückgelegtem Kopf, vorgeschobenen 
Lippen, gerecktem Hals lachte sie, weil sie nichts spürte und streckte 
die Zungenspitze zwischen den feinen Zähnen hervor, um mit klei- 
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nen Stößen den Boden des Glases auszulecken.“ (S. 30) - Emma 
signalisiert ihre Selbstbeherrschung. Wer sie heiratet, bekommt eine 
sparsame Frau. Hier zeigt sich der französische anti-physische Reflex, 
den Sartre so herausstreicht: das Anti-Physische, das sich als asketi- 
sche Lebensführung äußert. 

Brigitte: Ebenso zeigt Flaubert, dass die Unterdrückung der 
Sinnenfreude nicht vollständig gelungen ist. 

Albert: Oder wenn Flaubert schreibt: „Eine Frau, die sich so große 
Opfer auferlegt hat, durfte sich einige Launen erfüllen. Sie kaufte 
sich einen gotischen Betstuhl [...]“ (S. 151) — Der Kauf des Betstuhl 
verweist auf Emmas Sehnsucht, die damaligen Empfindungen in 

der Klosterschule wieder zu erwecken. Vorher heißt es: „Bei diesem 
fortgesetzten Geläut“, gemeint ist das Angelusläuten, „verloren sich 
die Gedanken der jungen Frau in alte Erinnerungen aus der Jugend 
und dem Pensionat. Sie entsann sich der großen Kerzenleuchter auf 
dem Altar, die über die Vasen voller Blumen und den mit Säulchen 
geschmückten Tabernakel hinausragten. Sie hätte gern wie einst zu 
der langen Reihe weißer Schleier gehört [...]“ (S. 134) 

Georges: Diese Sorgfalt in der Ausarbeitung ist kein Selbstzweck. Da- 
mit erarbeitet er sich eine Grundlage. Der Text wird zu einem Gewe- 
be. Und was vorher nur Detailtreue war, erweist sich im Fortgang des 
Geschehens als Leitmotiv, das nun variiert werden kann. So, wenn 
Flaubert erwähnt, dass der Tuchhändler Lheureux den Besitzer des 
Cafe francais pfänden lässt. Ebenso sein Hinweis, dass dem Apo- 
theker Homais die Leute die Türe einrennen. Das heißt, Homais 
führt Konsultationen in Hülle und Fülle durch, Charles Bovary feh- 
len die Patienten. Er hat immer weniger Geld zur Verfügung. 

Albert: Der Roman ist keine Wiedergabe, sondern ein Gebilde, das 
aus Wechselwirkungen von Leitmotiven resultiert. 

Brigitte: Wenn also später das Wort „Betstuhl“ auftaucht, dann ist 
das ein Leitmotiv, das auf Emmas Vergangenheit und auf ihre dama- 
lige Gefühlslage verweist. Der Kauf eines Betstuhls ist also kein spon- 
taner Einfall des Schriftstellers, um besonders witzig zu erscheinen, 
sondern ist eine Zwangshandlung. 

Georges: Die nur den einen Sinn hat, die damaligen Gefühle wieder- 
zuerwecken. Das hat nichts mit plötzlicher Religiosität zu tun. 
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Brigitte: Denn neben dem Betstuhl kauft sie sich ein blaues Kasch- 
mirkleid und Schärpen, die sie sich um den Morgenmantel bindet. 
Oder, wenn sie ihre Frisur verändert. Mal nach chinesischer Art, mal 
um männlich zu erscheinen. Das hat nur den einzigen Zweck, ihre 
innere Kälte los zu werden. 

Albert: Das ist dann geschehen, als Leon abgereist war. Jetzt können 
wir die Beziehung von Emma zu L£on betrachten. Dadurch erken- 
nen wir, detailgetreu versteht sich, Emmas Innenleben. 

Brigitte: Um erstens mögliche Veränderungen oder Variationen des 
Leitmotivs, was Emmas Leidenschaft betrifft, zu erkennen. 

Georges: Deshalb ist es ratsam, auf Emmas ersten Gefühlsausbruch 
im ersten Teil zurückzukommen. 

Albert: „Insgeheim aber wartete sie auf ein Ereignis. Wie Matrosen 
in Seenot ließ sie den verzweifelten Blick über die Öde ihres Lebens 
schweifen und suchte fern am nebligen Horizont ein weißes Segel. 
Sie wusste nicht, welcher Zufall, welcher Wind es ihr zutreiben, zu 
welchen Ufern es sie fahren, ob es eine Schaluppe oder ein dreistö- 
ckiges Schiff, ob es mit Ängsten oder bis zu den Stückpforten mit 
Glückseligkeit beladen sein würde.“ (S. 76) 

Georges: Das ist keine Metapher ihrer Gefühle. Das ist ein Spring- 
Tropus, in dem sich ihr Dasein zusammenzieht. Markant gesetzt. 
Was lässt sich daran ablesen? 

Brigitte: Ihre Passivität. In die sie sich selbst hineinmanövriert hat. 
Georges: Auch, dass sie in dieser Passivität verharrt. Sie fragt sich 
nicht, was sollte ich tun, um dieser Situation zu entgehen. Es müssen 
Helden kommen, die für sie ihr Leben riskieren. Jedes Mal erhofft 
sie sich eine plötzliche Wende. Sie setzt auf Charles, sie setzt auf die 
Heirat, sie setzt auf die Geburt ihres Kindes. Auf eine Einladung, auf 
eine Ortsveränderung. Und jedes Mal wird die Sehnsucht enttäuscht. 
Albert: Weil ihre Sehnsucht objektlos ist. Es ist eine leere Sehnsucht, 
die keine Erfüllung kennt oder will. 

Albert: Ihre Passivität wird durch ihre Nüchternheit unterstützt. Hat 
sie die Absicht zu handeln, was geschieht? „Doch Emma scheute im 
voraus vor den Schwierigkeiten der Unternehmung zurück.“ (S. 150) 
Brigitte: Und Leon ist nicht der schnsuchtsvoll erwartete Held. Er 
ist ein Romantiker, der sich langweilt und des Lebens überdrüssig ist. 
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Ein überlebter Restbestand der Romantik oder ein Romantiker als 
Ladenhüter, der sich nicht mehr an den unendlichen Möglichkeiten 
sättigen kann. Er ist also Emma ähnlich. Deshalb zündet es nicht. 
Albert: Das Zusammensein mit Leon zeigt ein weiteres. Neben der 
Objektlosigkeit. Es ist das Ausweichen vor der Gegenwart. Sie kann 
ihrer Sehnsucht ausleben, wenn sie Leon entweder in die Traum- 
welt verschiebt oder in die Vergangenheit oder in die Zukunft 

(vgl. S. 125). 

Brigitte: Sie hat nur eine deutliche Wahrnehmung des potenziell 
Geliebten Leon, wenn sie sich an ihn erinnert. Die Wahrnehmung 
erfolgt über den Weg der Erinnerung. Als erinnertes Objekt rückt er 
in ihre Nähe. Obwohl L&on zum Greifen nahe ist. 

Albert: Leon ist der ferne Geliebte, so nahe er ihr auch sein mag. 
Deshalb kommt es zu keiner näheren Verbindung. Sie liebt nicht den 
leibhaftigen L&on, sondern den fernen, der sich im leibhaftigen ver- 
gegenwärtigt. 

Brigitte: Würde sich Leon Emma nähern, würde sich dieser L&on in 
einen Charles Bovary verwandeln. Platt und spießig. 

Georges: Deshalb hat Charles Bovary auch keine Chance. Er könnte 
der schönste, wagemutigste, reichste Mann sein. Er wäre erst Objekt 
ihrer Sehnsucht, wenn er in der Ferne verschwände. 

Brigitte: Das erinnert mich an gewisse Witwen oder Witwer. Das 
ganze Leben machten sie sich gegenseitig zur Hölle. Stirbt der 
Partner, dann war in der Erinnerung der Verstorbene der liebenswer- 
teste Mensch, den es auf Gottes Erdboden gab. 

Georges: Das hat bei den Überlebenden etwas mit Schuld und 
Schuldbewusstsein zu tun. Das fehlt Emma gänzlich. 

Brigitte: Ich bezog mich auch auf das Verhaltensmuster. Was bei 
Emma noch hinzutritt, ist das aktive Element. Die Gegenwart 

ist ihr unerträglich. Sie will ihr entkommen und entkommt ihr 
durch die Verschiebung ins Imaginäre, in die Zukunft oder in die 
Vergangenheit. 

Albert: Selbst wenn sie die Person zu Vergleichen heranzicht. Sie ver- 
gleicht nicht: so ist er, so steht er gegenwärtig vor mir und so war er 
in meiner Erinnerung. Sondern sie blickt ins brennende Kaminfeuer 
und imaginiert ihn als reale Person, wie er vor dem Kamin steht, und 
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ruft sich ihn gleichzeitig „ins Gedächtnis zurück, wie er an anderen 
Tagen dagestanden, welche Sätze er gesprochen hatte, den Klang sei- 
ner Stimme, seine ganze Person.“ (S. 125) 

Georges: Eine unwillkürliche, imaginäre Wahrnehmung - durch das 
Kaminfeuer hervorgerufen — wird mit einer Erinnerung gekoppelt. 
Brigitte: Ob dies so möglich ist, ist nicht die Frage. Entscheidend ist 
der Vorgang. Die doppelte Verweigerung vor der Gegenwart oder der 
Welt des Faktischen. 

Georges: Die Welt des Faktischen, die Gegenwart bewältigt Emma 
mit ihrer Nüchternheit, ihrem Bauernverstand, mit ihrem Sinn 

fürs Praktische, der sie zugleich daran hindert, irgendwelche 
Anstrengungen zu unternehmen, auch nur ein Minimum zu investie- 
ren, um etwas von ihrer Leidenschaft zu verwirklichen. 

Brigitte: Ihr Sinn fürs Praktische ist der Hinderungsgrund. 

Das sind zwei verschiedene Welten. 

Albert: Und wer verhindert, dass diese beiden Welten disparat 
zueinander stehen? 

Brigitte: Die Verflechtungen des Schicksals natürlich. 

Albert: Wenn sich Emma und L£on ähnlich sind, was ihre roman- 
tische Ader betrifft, dann müsste das, was für Emma gilt, auch für 
Leon gelten. 

Georges: Dem ist so. Er traut sich nicht. Er hechelt hinter ihr her. 
Brigitte: Sie wird ihm unnahbar. Jeder andere Mann würde 

sagen, dann lassen wir diese ganze Geschichte. Was solls? Leon aber 
extrahiert sie von der Realität und macht sie zu „entschwebenden 
Lichtgestalt“ (S. 131) — „d’une apotheose qui senvole“. Mit dem 
genüsslichen Zusatz Flauberts: „Es war eines jener reinen Gefühle, 
die unseren Alltag nicht behindern, die wir pflegen, weil sie selten 
sind und deren Verlust schmerzlicher wäre, als Besitz genussreich ist.“ 
— „Dont la perte aflligerait plus que la possession n’est r&jouissante.“ 
Albert: Damit das jedem Leser klar wird, wiederholt Flaubert diesen 
gemeinsamen Sachverhalt des Genusses qua Entrückung bei Emma: 
„Sie war in L&on verliebt und suchte die Einsamkeit, um sich unge- 
stört an seinem Iraumbild zu laben.“ (S. 131) — Entscheidend: „Sein 
leibhaftiger Anblick trübte die Wollust dieser Betrachtung („medita- 
tion“).“ (S. 131) 
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Brigitte: Auf die leidenschaftliche Ekstase folgt der Abstieg, nicht in 
der Überdruss oder Verdruss, vielmehr in die Langeweile („Pennui“) 
und in die Trostlosigkeit („la tristesse“). 

Georges: Das emotionale Muster ändert sich nicht. Was vorher die 
Wollust schürte, befeuert nun den Hass. Nicht der Weggang von 
Leon nach Paris hinterlässt eine Leere, die Langeweile zur Folge hat. 
Albert: In dem Sinne, dass nun niemand da ist, der ihr die Zeit ver- 
treibt, mit ihr in Schwärmerei gerät. 

Brigitte: Das Feuer, das sie schürt, ist die Langeweile. Sie suhlt sich 
darin. Sie füttert die Langeweile und die Trostlosigkeit. Ihr ist nicht 
langweilig, sie muss die Langeweile herauskitzeln. 

Albert: Sie spürt sie erst dann, wenn sie die Langeweile mit ihren 
Erinnerungen, mit ihren Empfindungen, ihren Einbildungen mästet. 
Georges: Und wenn das Futter aufgebraucht ist, wird Emma un- 
glücklich und versucht sich in neuen Rollen. 

Brigitte: Die wieder leidenschaftliche Empfindungen wecken können. 
Albert: Damit dies deutlich wird, arbeitet Flaubert wieder mit einem 
Spring-Iropus, mit vielen Metaphern gespickt: „Von nun an war 
diese Erinnerung an Leon gleichsam Mittelpunkt ihres Überdrusses 
(centre de son ennui); sie funkelte darin stärker als ein von Reisenden 
im Schnee der russischen Steppe zurückgelassenes Feuer. Sie stürzte 
hinzu, kauerte sich neben es hin, schürte behutsam die Glut, die am 
Erlöschen war, sie suchte ringsumher nach allem, was es noch mehr 
entfachen konnte; und die fernsten Erinnerungen wie die jüngsten 
Ereignisse, was sie empfand mit dem, was sie sich ausdachte, ihre 
Begierden, die sich versprengten, ihre Vorstellungen von einem 
Glück, die wie vertrocknetes Gezweig im Wind barsten, ihre frucht- 
lose Tugend, ihre verlorenen Hoffnungen, alles hob sie auf, alles 
raffte sie zusammen, alles verwendete sie dazu, ihre Traurigkeit (& 
rechauffer sa tristesse) zu schüren.“ (S. 150) 

Georges: Durch dieses Opfer glaubt Emma, dass sie sich alles erlau- 
ben könne. 

Brigitte: Sie ist also nichts anderes als eine grenzenlose Egoistin, die 
glaubt, man müsse ihr die ganze Welt zu Füßen legen. Und dann 
wäre sie immer noch unzufrieden. Das ist wie mit dem Fischer und 
seiner Frau. 
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22. Szene: Emma Bovary ist von trüben Tassen umzingelt 
Zwei Skeptiker: Karl und Robert 


Robert: Eine grenzenlose Egoistin. Die nur ihrer Leidenschaft, ihrer 
Langeweile und Trostlosigkeit huldigt. Himmel hoch jauchzend und 
zu Tode betrübt. Eine Gefühlsextremistin. Sie lebt nur für sich. 
Karl: Emma macht selbst nichts, erwartet von anderen alles. Sie 

ist die Lehnsfrau, beinahe hätte ich gesagt der Lehnsherr, und alle 
sind ihre Vasallen. Und was bleibt ihr anderes übrig, wenn es kein 
Gegenüber gibt? 

Robert: Das Gespräch mit Gott. 

Karl: In einer Welt ohne Gott? 

Robert: Die Imagination. Mit dem Material der Welt und ihren 
Untergebenen baut sie sich ihre imaginäre Welt. 

Karl: Die niemand stören und zerstören kann. 

Robert: Und sind alle Raketen für das Feuerwerk abgeschossen und 
verglüht? 

Karl: Bleibt die Nacht der Langeweile. 

Robert: Die allerdings auch befeuert werden muss. 

Karl: Mit den Enttäuschungen und Fehlschlägen. 

Robert: Der tiefsinnige Intellektuelle würde sagen: mit der Abwesen- 
heit der Anwesenheit. Die Anwesenheit der ontologischen 
Abwesenheit lichtet sich ontisch als Langeweile. 

Karl: Oder: Emma ist das reine Für-sich, das sich zum reinen An- 
sich verhält. Dieses Verhältnis kann nur negativ sein. Das äußert sich 
positiv als Imagination, also nur in Trugbildern, die vom Für-sich 
produziert werden, um ein Verhältnis zum An-sich zu fundieren. 
Die Trugbilder, Chimären, Fantasien bringen nicht das An-sich zum 
Vorschein, sondern lediglich das Verhältnis zum An-sich. Das An- 
sich ist unterhalb des Horizonts. 

Robert: Wir alle sind Matrosen in Seenot, die am Horizont nach 
einem weißen Segel Ausschau halten. 

Karl: Wir halten Ausschau. Aber es ist nichts da. 

Robert: Das nach dem weißen Segel Ausschau-Halten bezeichnet 
exakt das Bezugsverhältnis von Für-sich zum An-sich. Denn das 
weiße Segel ist nirgends. 
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Karl: Wie das reine An-sich. Man kann nur danach Ausschau halten. 
Robert: Warum ist das Ausschau-Halten keine reine Angelegenheit 
des Für-sich. Warum hält das Für-sich Ausschau auf das An-sich? 
Das Für-sich könnte doch einfach zu sich sagen, jetzt halte ich mal so 
Ausschau auf meine Für-sich-Welt. Warum denn auf das, was sowieso 
ein Nichts ist? 

Karl: Weil es ohne An-sich kein Für-sich gäbe. Das An-sich ist der 
Grund des Für-sich. 

Robert: Und diesen, seinen Grund will das Für-sich ergründen? 
Sonst fühlt es sich so grund- und haltlos. Es sucht den Horizont 
nach dem weißen Segel ab. 

Karl: Diese Suche leistet die Imagination, die unendlich viele Bilder 
von weißen Segeln produziert. Fantasiebilder selbstverständlich. Das 
weiße Segel des An-sich gibt es nicht. 

Robert: Aber man hält weiterhin danach Ausschau. 

Karl: Weil das Für-sich dazu gezwungen wird. 

Robert: Von wem? 

Karl: Vom An-sich natürlich. Das An-sich will, dass das Für-sich 
nach ihm Ausschau hält. 

Robert: Sonst wüsste das An-sich nicht, selbstverständlich durch 
seine Abwesenheit, dass es das An-sich ist. 

Karl: Das An-sich wäre nur Für-sich. 

Robert: Das hätte allerdings den Vorteil, dass das Für-sich nicht nach 
dem weißen Segel Ausschau halten müsste. Das sowieso niemals zu 
sehen ist, weil es nicht existiert. 

Karl: Wenn dem so wäre, dass das Für-sich nicht auf ein nichtexistie- 
rendes Segel Ausschau halten müsste. Vom An-sich dazu aufgerufen. 
Robert: Gezwungen. Dann? 

Karl: Dann gäbe es nicht das Imaginäre. Das Imaginäre ist das 
Bindeglied zwischen dem Für-sich und dem Nichts. 

Robert: Indem sich das An-sich als Nichts dem Für-sich offenbart, er- 
möglicht das An-sich dem Für-sich sozusagen einen Freiraum. Dieser 
Freiraum ist die Möglichkeit der Überschreitung. Dieser Freiraum ist 
sozusagen das Imaginationsfeld. Die Möglichkeit der Überschreitung, 
der Überschreitung des Für-sich, ist die Imaginationskraft. Durch die 
Imaginationskraft, auch Einbildungs- und Vorstellungskraft genannt, 
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überschreitet das Für-sich seine biedere, durchschnittliche Welt des 
Für-sich. 

Karl: So langsam ahne ich. 

Robert: Was? 

Karl: Warum, erstens, Sartre mehrere tausend Seiten über Flaubert 
schrieb. 

Robert: Zweitens? 

Karl: Warum er nichts über Emma Bovary schrieb. Sollte ihm da 
nicht eine Fata Morgana vor seinen Augen gestanden haben, als er 
„Das Sein und das Nichts“ konzipierte? 

Robert: Emma Bovary als Paradigma für das Imaginäre? 
Selbstverständlich unbewusst. 

Karl: Dann wollen wir uns doch Emmas Imaginationsmuster einmal 
vornehmen. 

Robert: Aber ohne Sartre. 

Karl: Ohne Sartre. Er hätte darüber auf diesen über tausend Seiten 
schreiben können. 

Robert: Um es auf den Punkt zu bringen, jetzt ist die Struktur der 
Derealisierung offenkundig. 

Karl: Derealisierung durch Imagination. 

Robert: Bevor wir auf diese Ebene begeben. Sollten wir auf Emma 
zurückkommen. Charles Konversation war platt wie ein Gehsteig. 
Emma hatte auch nicht mehr zu bieten. Sie wünschte sich eine 
Hochzeit im Fackelschein. 

Karl: Ihre Hysterie würde schnell von einem Psychoanalytiker beho- 
ben werden. Er hätte sie dem Realitätsprinzip angepasst, das wahr- 
scheinlich in der Kindheit nicht zur Anwendung kam. 

Robert: Der Ursprung ihrer Neurose liegt ja, wie stets bei der 
Psychoanalyse, in der Kindheit. Also, wahrscheinlich, früher Tod 
der Mutter, fehlende Erziehung, Schuldgefühle gegenüber der 
Mutter. Hat Emma ihren Tod verursacht? Dann Verstärkung der 
Schuldgefühle durch die Klosterschule. Will durch besondere reli- 
giöse Aktivitäten wieder gutmachen. Wird widerspenstig. Wird auf 
den väterlichen Bauernhof verbannt. Emma, eine Mischung von 
Schuldgefühlen, Sehnsüchten und Lustprinzip. 

Karl: Schuldgefühle? Kennt Emma nicht. Schuld sind die anderen. 
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Nie sie selbst. Reines Lustprinzip? Sie scheut davor zurück. Das Lust- 
prinzip will Befriedigung. Das Realitätsprinzip, ihr Bauernverstand, 
ruft sie immer wieder zur Ordnung, und sie nimmt die Rolle der 
treusorgenden Gattin ein. 

Robert: Ein Psychoanalytiker hätte mit Emma seine Probleme. 

Karl: Er würde ihren Sinn für die Realität verstärken. Ihre Ich- 
Schwäche hemmen. 

Robert: Sollte sie Homais bewundern? Den Vertreter der Ideale der 
Französischen Revolution und des Fortschritts? Ihm dankbar sein für 
seine Ratschläge, wie man Kartoffeln einkellert oder Konfitüren her- 
stellt und Käse frischhält? Oder wie er dank der Chemie die Erträge 
steigert. Oder ihren Charles bewundern, wie er wieder einmal mit 
Leibeskräften einen Backenzahn zieht. 

Karl: Das wäre normal. 

Robert: Sie wäre ein Schaf - wie Madame Homais. Emma würde zu 
Homais sagen: „Sie sind ein toller Hecht.“ Dabei müsste sie hinzufü- 
gen, was sie allerdings, dank des Realitätsprinzips, unterdrückt: „Sie 
graben sogar meinem Mann das Wasser ab. Die Bauern der Gegend 
rennen Ihnen die Bude ein. Um sich ärztlich von ihnen beraten zu 
lassen. Das wurde Ihnen verboten. Sie machen trotzdem weiter.“ 
Karl: Er würde ihr Psychopharmaka verschreiben. Rosarote Pillen 
machen die Welt angenehm. 

Robert: In diesen Zustand bringt sie sich schon selbst. 

Karl: Dann ein paar Beruhigungspillen? 

Robert: Sie ist von Natur aus passiv. Sie erwartet von anderen alles. 
Karl: Ach ja, das weiße Segel. Ich vergaß. 

Robert: Der Griff in die Psychokiste taugt nichts. 

Karl: Kein neurotischer Fall? 

Robert: Nein. Ich habe dafür alle Handbücher der Psychotherapie 
studiert. 

Karl: Was ist sie dann? 

Robert: Ein Fall für die Literatur. 

Karl: Ist sie nicht allzu durchschnittlich? Und nur, weil sie eine 
Romanfigur ist, fingern wir an ihr herum? Haben wir nicht alle 
Sehnsüchte, Leidenschaften, Triebwünsche? 

Robert: Wir schon. Wir wollen direkt und unmittelbar Lustbe- 
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friedigung. Wir spalten unsere Lüste und Befriedigungen sogar auf, 
zielen auf Befriedigung einzelner Organe. Die Organlust erhöht den 
Betrag der Lustquantitäten. 

Karl: Und Emma nicht? 

Robert: Emma nicht. Sie durchstreift nicht die Gegend, um ihre 
Triebe zu befriedigen. Sie ist nicht auf Männerfang. 

Karl: Sie ist von trüben Tassen umstellt. Das reicht ihr. 

Robert: Sie derealisiert. 

Karl: Aha. 

Robert: Sie schürt ihre Sehnsucht. Die Sehnsucht ist ihr inneres 
Feuer, das sie brennen schen will. Ihre Sehnsucht bezicht sich nicht 
auf die Realität. Sie erwartet von der Realität keine Erfüllung ihrer 
Sehnsucht. 

Karl: Ihre Sehnsucht überschreitet gerade die Realität. Die Realität ist 
ihr nicht genug? Jedoch alle Menschen, die ihre Realitätswelt bestü- 
cken, sollen ihr zu Diensten sein. 

Robert: Zu Diensten. Das ist das richtige Wort. Nicht der Inhalt 
ihrer Leidenschaft sein. Dann wäre das Objekt ihrer Leidenschaft die 
Realität. Die Sehnsucht würde nicht die Realität überschreiten, son- 
dern sich in die Realität begeben. 

Karl: Die höchste Erfüllung wäre dann eine Identität von Sehnsucht 
und Realität. Die Realität wäre erfüllende Sehnsucht. Und die 
Sehnsucht erfüllte sich in der Realität. Das wäre allzu klassisch. Jene 
berühmte Subjekt-Objekt-Identität. 

Karl: Zum Augenblicke möcht ich sagen — aus dem Sehnsuchtskelche 
schäumt die Unendlichkeit. 

Robert: Nichts von alledem. Es ist eine leere Sehnsucht. 

Karl: Als Feuer, das immer neues Brennmaterial braucht. Dieses 
Brennmaterial liefert die Realität. 

Robert: Eben. Die Realität ist Mittel, nicht Zweckerfüllung. 

Karl: Wenn die Sehnsucht die Realität überschreitet, dann über- 
schreitet sie die Realität ins Nichts? 

Robert: Oder sagen wir einfach über den Realitätsrand hinaus, der 
als Nichts vergegenständlicht wird. Aber keineswegs das Gegenteil 
der Realität ist. Gemeint ist allerdings mit Sehnsucht, Leidenschaft, 
aber auch Hass, schon der Zug ins absolute Nichts, dem Gegenteil 
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von Unendlichkeit und Ewigkeit. Das ist der Wahrheitsgehalt des 
Romans. Das wissen wir. Durch Flaubert. 

Karl: Wenn ich die Sehnsucht als Überschreitung der Realität defi- 
niere, dann ist ja klar, das die Realität selbst defizient ist, also etwas 
Nichtiges und Ungenügendes. Ist das die Derealisierung, die Realität 
als Nichtigkeit oder als trostlos zu deklassieren? 

Robert: Das wäre zu einfach. Das Feuer der Sehnsucht würde bald 
erlöschen. Bei diesem jämmerlichen Brennmaterial, Realität genannt. 
Das Feuer entzündet sich an und wird von der Realität angefeuert, 
zu einer Feuersbrunst gesteigert. Was Emma an Charles, dem 
Vertreter der Realität, kritisiert ist ja, dass er für ihr Feuer zuwenig 
Brennstoff liefert. Sie erwartet sozusagen nukleares Material. Ihr 
Sehnsuchtsfeuer sollte heller als tausend Sonnen leuchten. Um einen 
Atomwissenschaftler zu zitieren. 

Karl: Um diesen Sachverhalt einmal extrem zu verdeutlichen. Das 
wäre nun die Sehnsucht. Wo bleibt die Derealisierung? 

Robert: Sehnsucht und Realität sind nicht aufeinander bezogen. Sie 
sind diametral entgegengesetzt. Realität ist nur interessant für den 
Neugierigen, den Verstandesmenschen oder jene, die ihre Neigungen 
und Bedürfnisse befriedigen wollen. Die Realität als solche hat nichts 
zu bieten. 

Karl: Also ist sie dementsprechend zu präparieren, damit sie sich von 
ihrer brauchbaren Seite zeigt. Und diese Präparation leistet ... 
Robert: Die Imagination. Die Imagination oder Einbildungskraft 
bringt die Realität in Bewegung. Sie arbeitet mit der Vertauschung 
der Zeiten. Wird sie in die Vergangenheit verschoben, wird sie als 
Erinnerung vergegenwärtigt; Emma labt sich an der Erinnerung an 
Leon. In die Zukunft verschoben als Erwartung. Es knüpfen sich 
Erwartungen an die zukünftige Heirat, an die zukünftige Geburt 
ihres Kindes. Oder die Imagination produziert einfach Lichtgestalten 
oder Trugbilder. Jedenfalls löst die Einbildungskraft Teile der Realität 
ab und verwandelt sie in Bilder, die nun der Vergegenwärtigung zur 
Verfügung stehen. 

Karl: Entscheidend. Die imaginierten Bilder werden nicht auf die 
Realität zurückgespiegelt. Dergestalt, dass man der Realität den 
Spiegel vorhält und sagt: „So müsste die Realität aussehen.“ 
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Oder: „Dieses Bild zeigt die wahre Wirklichkeit.“ 

Robert: Die Imagination produziert die Bilder, die die Sehnsucht 
nach ihren Wünschen verwandelt, gleichsam purifiziert. Die Bilder 
sind keine Abbilder der Realität, sondern reine Trugbilder, also 
Hirngespinste. Es ist nicht zu entscheiden, ob Leon jemals so vor 
dem Kaminfeuer stand, wie sie es sich vergegenwärtigt. Schließlich: 
stand Leon überhaupt vor dem Kaminfeuer? 

Karl: Das ist gleichgültig. Emma hat ihre Bilder, die mehr und mehr 
verblassen. 

Robert: Am Ende stellt sich Trostlosigkeit ein. 

Karl: Diese Trugbilder haben ihre Funktion. Sie schweben und 
weben nicht im Kopf. Sie werden nicht vergessen und dann wieder 
erinnert. 

Robert: Sie sind der Brennstoff für ihr Sehnsuchtsfeuer, um die 
Realität zu überschreiten. 

Karl: Oder um sich aus der Realität hinauszukatapultieren. 

Robert: Das kann sie selbst nicht tun. Sie ist passiver Natur. Dazu 
benötigt sie die Realität, genauer deren Vertreter. 

Karl: Sie blickt also nicht mit sehnsuchtsvollem Blick auf die Realität. 
Warum nicht? 

Robert: Die Sehnsucht ist falsch programmiert. Würde man heute 
sagen. — Wenn wir diesen Faden weiterspinnen, stoßen wir auf den 
Gesamtsinn des Romans. Überschreiten dadurch Emmas Innenleben. 
Karl: Es geht ja ums Ganze. Nicht nur um Emmas Sehnsüchte und 
Enttäuschungen. 

Robert: Zunächst, wie ist die Realität im Roman definiert? Sie ist 
unveränderlich, besitzt eine starre Struktur, läuft nach Gesetzen ab. 
Sie ist gleichsam ein anorganisches Ding. Hat Eigenschaften und ist 
von Gesetzen bestimmt. Diese Realität ist eine, die mit naturwissen- 
schaftlichem Blick betrachtet wird. Mit dem naturwissenschaftlichen 
Blick vor Darwin, aber mit Fortschrittsgedanken. 

Karl: Die Realität ist die des Positivismus A la Comte. Sie ist also ge- 
schlossen. Sie kann nur noch perfekter werden. 

Robert: Die Realität ist eine der verdinglichten Verhältnisse. Wir sa- 
hen ja, dass Verdinglichung Derealisierung voraussetzte. Verdinglicht 
nenne ich starr und unveränderlich, gleichsam die Seinskugel des 
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Parmenides. So gesehen ist jeder Gedanke an Veränderung Wahnwitz. 
Realisierung bedeutet ja verändernd einwirken. Es bleibt nur die 
Derealisierung, also die Möglichkeit sich davon zu distanzieren. 

Karl: Flaubert selbst verurteilt sich zur Passivität. 

Robert: Nun ist aber der Mensch nicht nur ein Wesen, das mit 
Nüchternheit begabt ist, also mit Vernunft und Verstand, um die 
Gesetzmäßigkeiten und Eigenschaften zu erkennen und zu perfektio- 
nieren. Er ist voller Leidenschaften, Begierden, Wünsche, Triebe, die 
nicht mit seiner Nüchternheit konform gehen. 

Karl: Diese Sehnsüchte und Begierden sind deshalb zu bekämpfen. 
Das ist der Krieg gegen das Physische, in Form von Askese durch- 
geführt von den Nüchternen, vom Bourgeois, repräsentiert von 
Flauberts Vater. 

Robert: Flaubert macht diesen anti-physischen Krieg nicht mit. Und 
fragt sich, wenn sich Leidenschaften und Vernunft diametral gegen- 
überstehen, dann kann mit der ganzen Schöpfung etwas nicht stim- 
men. Die Welt ist vernünftig eingerichtet. Im Weltkern toben die 
Begierden. 

Karl: Kurzum, der Weltschöpfer, der so etwas ersinnt, muss ein 
Teufel sein. Er erschafft ein Vernunftding und setzt in der Mitte die- 
ses Dings etwas diametral Entgegengesetztes, nämlich die Sehnsüchte 
und Begierden. 

Robert: Und diese Sehnsüchte und Begierden sind nur dazu da, um 
dieses Weltding aufzuzehren, also zu vernichten. Die Vernunft macht 
die Welt zum Mittel, um sie zu perfektionieren, die Schnsüchte zum 
Mittel, um sie zu negieren. Die Sehnsüchte, ins Zentrum der Welt 
implantiert, sind dazu da, diese Welt ins Nichts zu überschreiten. 
Karl: Und das ist als Hölle zu bezeichnen. 

Robert: Die Welt der Vernünftigen vertreten im Roman Charles 
Bovary und der Apotheker Homais. Sie sind mehr oder weni- 

ger selbstzufrieden und eins mit der Realität. Das Höllenkind ist 
Emma Bovary. Ihr wurde diese Sehnsucht als Zwang eingesetzt. Ihre 
Sehnsucht und Begierden sind Fremdkörper und Emma ist das 
Mittel, das diesem fremden Feuer das Brennmaterial liefert. Und das 
geschieht durch den Akt der Derealisierung. 

Karl: Das Ganze hat also mit unbefriedigter Frau in trostloser Provinz 
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nichts zu tun. Also ist der Roman auch kein Desillusionsroman. 
Keine Ideale scheitern an der Wirklichkeit. 

Robert: Im Roman wird dieser Höllenwahnsinn anschaulich. Und 
der Höllenfürst ist jener Schöpfer, der sich diesen grausamen Plan 
ausgedacht hat. 

Karl: Deshalb ist der Roman keiner des Existenzialismus. Die 
Leidenschaften werden nicht als Existenziale thematisch. Oder des 
Nihilismus. In dem Sinne, alles ist eitel, alles ist sinnlos. Das Sein 

ist ein einziges großes Umsonst. Er ist selbstverständlich keine 
Iheodizee, weder im moralischen Sinne, dass Emma ihre gerechte 
Strafe erhielte, noch in dem Sinne, dass Emma doch ihren Spaß 
gehabt habe und sich nun alles ausgleiche. Er ist eine radikale Anti- 
Theodizee: Der Schöpfungsplan ist teuflisch. 

Robert: Im Übrigen verriegelt ja Flaubert solche Lustgewinn- 
Fantasien des Lesers. Emmas Derealisierungsaktionen verweisen dar- 
auf, dass sie sich von Trugbildern, Chimären nährt. 

Karl: Kurzum Emma hat nichts davon, aber die teuflische Sehnsucht 
alles, die weder Erfüllung kennt noch ein Objekt, noch einen Inhalt. 
Robert: Sondern nur ihre Selbsterhaltung oder ihren mächtigen 
Willen, dem die Realität als Opfer dient und der wie Weihrauch dem 
Nichts zuschwebt. 

Karl: Zugegebenermaßen etwas kitschig formuliert. Lassen wir es 
durchgehen. 

Robert: Weil es trifft. 

Karl: Deshalb ist dieser Roman ein Werk absoluter Kunst. 
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23. Szene: Charles denkt an Familienglück, 
Emma träumt von Flucht 
Drei Leser: Albert, Brigitte, Georges 


Georges: Sollen wir weiterlesen? Es wurde alles gesagt. 

Albert: Selbstverständlich. Je mehr man weiß, umso spannender. 
Brigitte: Jetzt muss etwas geschehen. Das Bisherige war etwas zäh. 
Emma und L&on etwas passiv. Ein kleiner Ausflug, Gespräch mit 
dem Pfarrer, L&ons Abreise. 

Albert: Zur rechten Zeit stellt sich der Tatmensch ein, der Emma 
haben möchte. 

Brigitte: Alle Figuren wie auf der Stange aufgereiht. Der eine kommt, 
der andere geht. Oder umgekehrt. 

Georges: Es bleiben auch welche. Charles Bovary, Homais, Lheureux, 
Guillaumin, der Notar, Tuvache, der Bürgermeister, Steuereinnehmer 
Binet mit seiner Drehbank, Lestiboudais, der auf dem Friedhof 
Kartoffeln pflanzt. Selbstverständlich der Pfarrer Bournisien. 
Georges: Yonville ist kein Ameisenhaufen, wo es drunter und drüber 
geht. Der Roman heißt ja nicht: „Unser Marktflecken und seine 
Menschen“. 

Albert: Aber diesen fetten Braten lässt sich Flaubert nicht ent- 
gehen: Es hat nur eine andere Überschrift: „Landwirtschaftliche 
Versammlung.“ 

Brigitte: Diese Treffen der Landwirte ist der Einstieg. Emma und 
Rodolphe Boulanger kommen sich näher. Im Rathaussaal. 

Albert: Flaubert lässt auch keinen Zweifel daran, was er von diesem 
Rudi Bäcker hält. 

Georges: Seine Kleidung war eine Zusammenstellung des 
Gewöhnlichen mit dem Gesuchten. 

Brigitte: Das Gegenteil des Romantikers L&on. Der an seiner 
Passivität scheiterte. 

Albert: Boulanger ist rücksichtslos und von durchdringendem 
Verstand. Er tauscht Emma gegen seine, ihm lästig gewordene 
Maitresse in Rouen ein. 

Brigitte: Er geht planvoll vor. Sogar das Ende der Libertinage geht 
in seine Planung ein. 


152 


Georges: Er hat den Vorteil, dass er Emma von ihrer praktischen 
Seite kennen lernt. Sie steht ihrem Gatten beim Aderlass zur Seite. 
Albert: Nun kommt der Mann, der sieht, dass „sie nach Liebe dürstet 
wie ein Karpfen auf dem Küchentisch nach Wasser“. Er ist praktisch 
veranlagt. Er braucht keine Derealisierung, um sich ihr zu nähern. 
Seine Derealisierung ist eine Realisierungsakt: „Er sah Emma wieder 
vor sich und er entkleidete sie.“ (S. 158) Das Erinnerungsbild wird 
verdinglicht und als Ding wird sie zum Objekt seiner Lust. 

Brigitte: Wie stilisiert sich der nüchterne Tatmensch? 

Albert: Zum einsamen Wolf, der am liebsten tot wäre. 

Brigitte: Das ungestillte Verlangen bleibt aber. 

Georges: Er ist ein Schmierenkomödiant, der sein Programm abspult. 
Brigitte: Er setzt auf die wesensverwandten Seelen, die vom Schicksal 
füreinander bestimmt sind. Emma und Rodolphe gehören zusam- 
men, ob sie es wollen oder nicht. 

Albert: Und wie produziert Emma ihre Zuneigung zu Rodolphe? 
Brigitte: Wieder durch Derealisierung. Sie setzt Rodolphe allerdings 
nicht in die Vergangenheit, sondern in die Ferne. 

Georges: Das weiße Segel, das sich ihr nähert. „Sie sah ihn an, wie 
einen Reisenden, der durch die wunderbarsten Länder gekommen 
ist.“ (8. 173) 

Albert: Das zündet noch nicht bei ihr. Rodolphe kommt aus 

der Ferne, er ist ihr aber zu nahe. Seine Nähe muss sich mit 
Erinnerungsmaterial durchsetzen. Was sich auch prompt einstellt. 
Brigitte: Der Duft von Rodolphes Pomade hatte denselben Geruch 
von Zitrone und Vanille wie der des Vicomtes. Und der aus der 
Ferne ankommende ist in ihrer Erinnerung L£on. „Die Süße dieser 
Empfindung durchdrang so ihre einstigen Sehnsüchte.“ (S. 177) 
Albert: Dann lässt Rodolphe sie zappeln. 

Brigitte: Aber vom Schicksal getrieben, musste er sie einfach wie- 

der schen. Er setzt auf das Schicksal. Und sie? Sie wird Rodolphes 
Geliebte wegen der Zukunftsaussichten. 

Georges: „Sie würde in ein wunderbares Land eintreten, wo alles 
Leidenschaft, Verzückung, Delirium wäre.“ (S. 196) Sie versucht sich 
als Fantasiegestalt zu realisieren. Sie wird übermütig. Sie nützt jede 
Gelegenheit, um sich mit Rodolphe zu treffen. Sie liefert sich ihm 
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aus. Sie hat Angst vor ihm. Insgesamt aber wird, je mehr Zeit vergeht, 
ihre Liebesbeziehung zur Gewohnheit. 

Brigitte: Alles, was sich in ihrer romantischen Scheinwelt an Abge- 
schmacktheiten angesammelt hatte durch Derealisierungsakte, sucht 
sie nun zu realisieren. — Und als der Zustand unerträglich wurde? 

— Flaubert erzählt die Parallelgeschichte der sinnlosen Operation am 
Klumpfuß des Stallknechts Hyppolite. 

Albert: Charles Bovarys Scheitern treibt sie noch mehr in die Arme 
Rodolphes. Dieser nutzt das, um sie abhängiger zu machen. 

Brigitte: Erwartet sie vom nüchternen Tatmenschen eine Entführung? 
Eine Reise in eine andere Welt. Sie träumt. Rodolphe und sie kom- 
men durch exotische Städte. Am Ende der Reise lassen sie sich in 
einem Fischerdorf nieder. 

Georges: Flaubert fügt sarkastisch hinzu: „In der Unermesslichkeit 
dieser Zukunft, die sie vor sich erstehen ließ, tauchte jedoch nichts 
Besonderes auf: die Tage, alle herrlich, glichen einander wie Wellen, 
und das wiegte sich am unendlichen, ungetrübten, blauen, sonnigen 
Horizont.“ (S. 235) 

Albert: Während sie vom fernen Fischerdorf träumt, denkt Charles 
an das künftige Familienglück. Denn das Aufblühen seiner Gattin 
verdankt sich diesen Träumen und der Vorbereitung zur Flucht. 

Es gilt nicht Charles, wie er meint. 

Georges: Die romantische Realisierung bleibt aus. Rodolphe 
verabschiedet sich. 

Brigitte: Und Emma hat ihr Pont-I’Ev&que-Erlebnis. Rodolphe 
macht sich aus dem Staub. Hat keine andere Wahl als durch Yonville 
zu kutschieren: „[...] und im Schein der Wagenlaternen, die den 
Abenddämmer wie ein Blitz durchschnitten, hatte Emma ihn er- 
kannt.“ (S. 247) 

Georges: Sie wird ohnmächtig. Dreiundvierzig Tage wich Charles 
nicht von ihrer Seite. Ihr gilt seine ganze Sorge. 

Albert: Und er verschuldet sich. 

Brigitte: Beim Tuchhändler Lheureux. Wer hätte das gedacht. 
Albert: Emma erholt sich und wird fromm. Sie will Heilige werden. 
Denn sie hatte eine Vision bei der Kommunion. Diese gleicht je- 
nen Bildern der Gegenreformation, des Manierismus. Engel tragen 
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Emma auf persönlichen Wunsch von Gottvater in den Himmel. 
Georges: Sie derealisiert auf religiösem Gebiet: „Diese herrliche 
Vision blieb ihr in Erinnerung als das Schönste, was man träumen 
konnte, so dass sie bemüht war, sich der damaligen Empfindung 
wieder zu bemächtigen, die zwar noch andauerte, noch ebenso tief 
wonnevoll, jedoch weniger alleinherrschend war.“ (S. 255) 

Brigitte: Sie sucht wieder Brennstoff, um diese derealisierte Vision 
aufrecht zu erhalten. Sie wird zur Wohltäterin, kleidet und speist die 
Armen. 

Albert: Ihr nüchterner Verstand unterläuft diese visionäre Einstellung. 
Sie richtet sich wieder im Alltag ein. Man bemüht sich um 
Zerstreuung. Es lockt ein Opernbesuch in Rouen. 

Brigitte: Charles und Emma sehen Donizettis „Lucia di 
Lammermoor“. Nicht wegen der Oper, sondern wegen Lagardy, 
einem berühmten Sänger. 

Albert: Lucia regt sie zum Vergleich mit ihrem Leben an. Das führt 
zur Abrechnung mit der Kunst. Und das soll Kunst sein? Diese 
bombastischen Leidenschaften? Das sind keine Leidenschaften. 

Sie sind überhaupt nichts, unbedeutend, belanglos. Die werden 

nur aufgeblasen. 

Albert: Kunst ist eine Lüge. 

Brigitte: Kunst ist nicht nur eine Lüge. Sie ist ein Betäubungsmittel. 
Eine Lüge, um die Verzweiflung, die in der Sehnsucht gründet, zu 
befriedigen. 

Georges: Was heißt das? 

Albert: Die Kunst gibt keine Basis für die Derealisierung ab. Sie ist 
nur aufgebauscht. Innen hohl und leer. 

Georges: Emma heftet ihr Augenmerk auf den Sänger. Nicht auf 
den Gesang. Sie vertauscht Rodolphe mit Lagardy. Mit ihm wäre 
sie durch die Städte und Länder gezogen. Von Erfolg zu Erfolg, von 
Ruhm zu Ruhm. Ihm hätte sie gelauscht und seine Kostüme selbst 
bestickt. Treusorgende Gattin, Verehrerin, Geliebte. Alles in einem. 
Brigitte: Dieser Opernbesuch leitet zur dritten Phase über. Ein neuer 
Schauplatz öffnet sich: Rouen. Ein alter Bekannter betritt die Szene: 
Leon. 
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24. Szene: Der Bürger will dem Bürger entkommen 
Zwei Skeptiker: Karl und Robert 


Karl: Mit welchen Mitteln verführt Rodolphe Emma? Mit romanti- 
scher Schwärmerei sicherlich nicht. Er ist ein Schmierenkomödiant 
und gibt nur Plattitüden von sich. Das müsste auch Emma klar sein. 
Sie kennt in der Hinsicht ja alles. 

Robert: Die Plattitüden sind auch für Emma Gelegenheit, ih- 

ren sentimentalen Plunder bei Rodolphe abzuladen. Haarlocken, 
Liebesbriefe, silberne Mondseligkeit. 

Karl: Jetzt kommt die bürgerliche Seite zur Geltung. Sie wird durch 
bürgerliche Anreize gelockt. 

Robert: Der ganze zweite Teil des Romans ist einer der Verbürger- 
lichung. Das Ehepaar Bovary lebt sich ein. 

Karl: Wodurch entsteht die Verbürgerlichung? 

Robert: Durch die Eitelkeit oder den Ehrgeiz. Das läuft bei Emma 
und Charles parallel. Charles verbindet sich mit dem Wichtigtuer 
Homais, um berühmt zu werden. Er operiert den Klumpfuß 
Hyppolites, des Hausknechtes im „Lion d’Or“. Und stürzt ab. Wie 
Emma, als sich Rodolphe aus dem Staub macht. 

Karl: Was sind nun die bürgerlichen Köder? 

Robert: Emma will raus. Rodolphe bietet sich an, weil er als Gutsbe- 
sitzer einer höheren Klasse angehört. Für sie ist diese Liebschaft ein 
Aufstieg. 

Karl: Und dieser Aufstieg wird von Rodolphe verstärkt. Sie ist einzig- 
artig. Sie ist seine Prinzessin. Er schmeichelt ihrer Eitelkeit. Und setzt 
ihren ganzen Ehrgeiz daran, diese Eitelkeit zu befriedigen. Sie steht 
über allen anderen. Mit dem Wissen etwas Besseres zu sein, provo- 
ziert sie ihre Umgebung. Damit sie es spürt. 

Karl: Rodolphe hat Emma bereits in seiner Hand, als er öffentlich 
mit ihr in der Landwirtschaftsausstellung herumstolziert. 

Robert: Dann schläft die Sache ein. Dümpelt vor sich hin. 

Karl: Erst die Hyppolite-Katastrophe treibt Emma wieder in seine 
Arme. Der Hass auf Charles führt zu neuer Liebesglut. 

Karl: Aber nicht zu neuen Höhen der Eitelkeit. Sie betreten animali- 


sche Gefilde. Er gebärdet sich als ihr Zuhälter, nicht als ihr Geliebter. 
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Robert: Das ist die Kehrseite des Bourgeois. Er erniedrigt sie. Sie 
läuft ihm wie eine Hündin hinterher. 

Karl: Der Zustand wird unerträglich. Und was bietet der Bourgeois? 
Keine Veränderung, nur das Ausweichen, die Flucht ins Exotische. 
Dorthin, wo der Bourgeois nicht hinkommt. 

Robert: Emma will raus. In die Ferne. Das ist der bürgerliche Traum. 
Der Bürger will dem Bürger entkommen. Der Bürger schämt sich ein 
Bürger zu sein. 

Karl: Wie der erfolgreiche Homais. Er nimmt das Gehabe eines 
Künstlers an, er raucht! Um seinen Salon auszuschmücken, kauft er 
sich zwei chice Pompadour-Statuetten. Und bediente sich des eng- 
lisch angehauchten Jargons (vgl. S. 332). 

Robert: Das neue englische Gehabe des Homais hat zweierlei 
Ursachen. Dessen war sich Flaubert wahrscheinlich nicht bewusst. 
Dass das Englische von Künstlern gepflegt wurde, ist das eine. Das 
andere ist, dass sich in der Zeit, als Flaubert über seinem Roman 
brütete, im „Second Empire“, vermehrt englisches Kapital, englische 
Fabrikanten und englische Arbeiter übersetzten, um Frankreich nach 
vorn zu bringen. Die Blockade zu lösen. 

Karl: Homais verwendet also englische Ausdrücke, um zu dokumen- 
tieren, dass er sich auf der Höhe des Fortschritts befindet. 

Robert: Während Charles Bovary verarmt. Er kümmert sich um 
nichts mehr. Er verwahrlost. Sein Traum der Verbürgerlichung, der 
von Familie, Landkauf, treusorgender Ehegattin, standesgemäßer 
Ausbildung der Tochter mit anschließender guter Partie ist geplatzt. 
Karl: Das klappt bei Homais wie am Schnürchen. 

Robert: Nicht ganz. 

Karl: Was seine Familie angeht. Die Kinder gedeihen. Ihn treibt et- 
was anderes um. 

Robert: Das Ehrenkreuz. Das er schließlich erhält. 

Karl: Er bezahlt einen hohen Preis dafür. 

Robert: Sein Ehrgeiz, der ganze und einzige Inhalt des Bourgeois, 
zwingt ihn dazu, sich zu verkaufen und zu prostituieren. 

Karl: Ist das noch bürgerlich? 

Robert: Bürgerlich ist für Flaubert Eitelkeit, Ehrgeiz, 
Selbstgerechtigkeit. Alles andere ist Geschwätz. 
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Karl: Emma ist als Figur in diesem Roman begraben. Der Bürger 
Homais erwacht, gleich doppelt, in den Figuren Bouvard und 
Pecuchet. Flaubert situiert ihn vor dem „Second Empire“ und 
danach. Als das Bürgertum seinen Kaiser abschüttelt. Er beschäf- 
tigt sich weiterhin mit sozialen Problemen, mit Erziehung, mit 
der Landwirtschaft, Chemie, Medizin, Astronomie, Geologie, 
Archäologie, Religion, Okkultismus, Philosophie. 
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25. Szene: Die Wollust paart sich mit dem Willen zur Macht 
Drei Interpreten: Franz, Stefan, Eduard 


Eduard: Nun also wieder L&on. 

Stefan: Leon, die Verschuldung bei Lheureux, Arsen sind die 
Leitmotive, die Flaubert schon am Anfang setzt. Verschuldet bei 
Lheureux war schon Charles, Leon gab es zu Beginn als Kanzlist 
beim Notar Guillaumin. Arsen wird Emmas Ausweg sein. Wie 

sie später an das Gift kommen wird, zeigt Flaubert am Anfang. 
Scheinbar ganz unvermittelt. 

Franz: Zu Leon. Im dritten und letzten Teil ging eine Verbürger- 
lichung voraus. Bei Emma durch das Verhältnis zu Rodolphe. 

Bei Leon durch das Studium in Paris. 

Eduard: Zwei gereifte Romantiker treffen sich wieder. Diesmal wird 
Leon nicht passiv bleiben. 

Franz: Wie geht die zweite Annäherung vor sich? 

Eduard: Leon ist bürgerlich geworden. Er will nicht mehr in hö- 
heren Sphären schwelgen. Er will sie besitzen. Das ist sein Ehrgeiz. 
Deshalb tauschen sie nicht mehr ihre Vorlieben aus. Er sucht 
Übereinstimmung mit ihr. Sie klagt über Einsamkeit. Leon spricht 
von der seinen. 

Stefan: Sie lispelt. Leon ist ihr Echo. 

Eduard: Sie stilisiert sich als die Einsame. Wie L&on in Paris. 

Franz: Beide lösen sich aus ihrem Kontext, aus dem Umfeld, in dem 
sie leben. Kein Misston darf sich einschleichen. 

Eduard: Beide werden zu Rodolphe. 

Franz: Beide? 

Eduard: Bleiben wir zunächst bei Leon. Auch Rodolphe war der ein- 
same Wolf. Wie jetzt Leon. L&on sehnte sich nach der Ruhe des Gra- 
bes. Rodolphe fragt sich beim Anblick des Friedhofs im Monden- 
schein, ob er sich nicht den Schläfern anschließen soll. 

Stefan: Leon bringt dieselbe Methode zum Anschlag wie Rodolphe. 
Er huldigt Emma wie einem höheren Wesen. Sie wird zur mächtigen 
Herrin, die ihn in Bann schlägt. 

Eduard: Emma ist die Lehnsherrin, zu der sie Rodolphe machte. 
Leon macht sich zu ihrem Vasallen. 
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Stefan: Und Emma genießt seine Huldigung. 

Franz: „Sie schien entschlossen, ihn ununterbrochen weiterreden 

zu lassen. Sie kreuzte ihre Arme, betrachtete vornübergeneigt die 
Rosetten ihrer Pantoffel und verursachte in deren Seide mit ihren 
Zehen bisweilen eine leichte Bewegung.“ ($. 280) 

Stefan: Sie vertauschen die Rollen. Leon wird zur Rodolphe, um sie 
zu besitzen. Emma wird zur Rodolphe, um L£&on zu beherrschen. 
Das Vasall-Lehnsherr-Verhältnis bleibt bestehen. Nur, jetzt nimmt 
Emma die Stelle von Rodolphe ein, Leon verwandelt sich in die ab- 
hängige Emma. Rodolphe war Emmas Abgott, jetzt ist Emma L£ons 
Absgortt. 

Franz: Und das alles ist vom Schicksal so gefügt. Das Schicksal hat es 
vorherbestimmt, dass sich Rodolphe und Emma finden. Umgekehrt 
hat es im Falle von Emma und L£on durch Zufall immer verhindert, 
dass sie sich vereinigten. 

Stefan: Es ist aus mit der romantischen Liebe. Emma und Leon 
schlagen den bürgerlichen Weg ein. 

Franz: Doch ohne Derealisierung kommen sie nicht aus. Das bleibt, 
um sich daran zu erhitzen. Aber die Anwesenheit von Charles Bovary 
und seiner Mutter, die um den alten Bovary trauern, stört Emma 
beim Derealisierungsakt. 

Eduard: „Sie hätte gewünscht, nichts zu hören und nichts zu schen, 
damit nichts ihre Liebesandacht störte, die, was auch dagegen tun 
mochte, unter den äußeren Eindrücken dahinschwand.“ (S. 302) 

So heißt es in der schlechten Übersetzung. 

Franz: Ohne Derealisierung kommt Emma nicht aus. Selbst vor der 
berüchtigten Droschkenfahrt braucht sie die Derealisierungsdroge, 
um sich in Schwung zu bringen. Der Versuch, in der Kathedrale zu 
beten, niederzuknien und in Anbetung zu versinken, bedeutet nur, 
dass sie ihre Sehnsucht anstacheln will. Der Glanz des Tabernakels, 
der Duft der Nachtviolen, die Stille, all das steigerte „den Aufruhr 
ihres Herzens“ (S. 289). 

Stefan: Dann beginnt sie mit ihrem bürgerlichen Verstand ihr 
Liebesverhältnis eiskalt zu organisieren. 

Franz: Wie Rodolphe. Sie lässt sich eine Generalvollmacht geben. 
Damit steht sie in Geldgeschäften nicht mehr unter Aufsicht. Ihre 
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wöchentlichen Liebesfahrten zu Leon nach Rouen unternimmt sie 
wegen angeblicher Klavierstunden bei Madame Lempereur. 

Stefan: Leon hat wie Rodolphe seine Mätresse. Im Liebesverhältnis 
zu ihr fällt er in die alte Romantik zurück. Leon verwandelt sich 

in die Emma von einst. Er fiktionalisiert sie. Emma wird zur 
Romanheldin: „Er entdeckte an ihren Schultern die Ambrafarbe der 
Odaliske im Bade, sie hatte die lange Taille der Burgherrinnen der 
Feudalzeit; sie glich auch der bleichen Frau aus Barcelona; vor allem 
war sie Engel.“ (S. 317) 

Franz: Nur, was Emma daran gefällt, ist nicht das romantische 
Fiktionalisieren, sondern die Erhöhung. Dass sie von höherem Rang 
ist als er. Deshalb gerät sie nicht in Schwärmerei, sondern wünscht 
sich, dass sie „einen von einem englischen Pferd gezogenen und von 
einem Groom in Stulpenstiefeln gelenkten blauen Tilbury gehabt 
hätte“ (S. 321). 

Eduard: Sie will denselben blauen Tilbury, den Rodolphe besitzt. 
Franz: Sie verwandelt sich immer mehr in Rodolphe. Sie überlässt 
sich ihren Trieben. Sie wird reizbar, essgierig und wollüstig (vgl. 

S. 329). An ihrer Verwandlung in Richtung Rodolphe kann man 
ablesen, was Rodolphe von ihr verlangte und mit ihr anstellte. 
Stefan: Sie war die unumschränkte Hertscherin, Leon ihr Knecht 
und Diener. 

Franz: „Er widersprach ihren Ansichten nie, war mit allen ihren 
Launen einverstanden; er wurde mehr zur ihrer Geliebten, als sie die 
seine war. Sie hatte zärtliche Worte für ihn und Küsse, die ihm die 
Seele aus dem Leib rissen. Wo hatte sie diese Verderbtheit her, eine so 
tiefe, verborgene, dass sie fast unkörperlich war?“ (S. 331) 

Franz: Das Ende der Liebe ist eingeläutet. Romantik taucht nur 
noch in Briefen auf. Die Liebe wird beschworen, was bleibt ist der 
pure Sex, der Emma nur noch gieriger und unzufriedener macht: 
„Sie zog sich ohne Umschweife aus, riss am dünnen Bendel ihres 
Schnürmieders, das um ihre Hüften zischte wie eine gleitende 
Natter.“ (S. 336) 

Eduard: Die Wollust paart sich mit Herrschaftswillen. 

Franz: Gibt es einen Ausweg? 

Eduard: Der Mann aus der Fremde, der sie entführt. Kein Märchen- 
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prinz, sondern ein Kraftpaket. Es muss ein mächtiger König sein. 
Denn Lehnsherrin ist sie bereits. 

Eduard: Was bleibt ist die Gier nach mehr, das fördert den Zerfall. 
Das Ende ähnelt dem zwischen Rodolphe und Emma: „Sie war seiner 
ebenso überdrüssig, wie er ihrer müde. Emma fand im Ehebruch alle 
Schalheiten der Ehe wieder.“ ($. 338) 

Franz: In der Liebesbeziehung zu Rodolphe gab es einen unerwarte- 
ten Aufschwung. 

Eduard: Durch den Anstoß von außen. Durch den Hass auf Charles, 
dem die Operation des Klumpfußes misslang. Der fehlt in diesem 
Fall. 

Stefan: Auch wird der Bodensatz der Wollust früh berührt. Bei der 
Beziehung zu Rodolphe ist das erst der Nachschlag aus Langeweile 
und Überdruss. 

Eduard: Es folgt ein anderer Brandbeschleuniger. Lheureux präsen- 
tiert seine Wechsel. 

Franz: Emma verliert nicht ihren Kopf. Sie benützt ihren Bauernver- 
stand. Sie sucht die Katastrophe der Pfändung zu verhindern. 
Flaubert nennt es sogar Heldenmut. Also das, was sie an L&on und 
Rodolphe vermisste. Das nützt nichts. Ihrem Verstand bleibt nur der 
Notausgang. Sie schluckt Arsen. Ohne zu wissen wie grässlich und 
langwierig dieses Sterben ist. Sie sagt sich: „Ich werde einschlafen 
und alles ist vorüber.“ (S. 375) 

Stefan: Es beginnt das langsame Sterben. Das ist ein Festessen für 
Flaubert, der sich, als Arztsohn, darin auskennt. 
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26. Szene: Das Schicksal ist allmächtig, weil es sich durchsetzt 
Zwei Kommentatoren: Guy und Marcel 


Guy: Wir wissen nun, warum dies nur ein Roman sein kann. 
Marcel: Wegen der Derealisierung? 

Guy: Exakt. Der Roman besitzt verschiedene Ebenen. Die 
Beschreibung des Sichtbaren, die innere Welt der Fiktion und der 
Vorstellungskraft. Jedes Theaterstück oder jeder Film scheitert daran. 
Sie kleben am Sichtbaren. Dieses Sichtbare ist die Verwirklichung 
des Unsichtbaren. Ob Chabrol oder Jean Renoir, sie präsentieren das 
„kahle Gerippe“ der Handlung, wie Kracauer es in seiner Filmtheorie 
formuliert. Renoir spaltet den Roman in Episoden und Aktionen. 
Dem steht von vornherein das filmische Medium der Kontinuität 
entgegen. Bei Chabrol ist es nur noch eine Ehebruchsgeschichte. 
Wobei Nebensächlichkeiten wie die Hochzeit aufgebläht werden. Das 
liegt einfach daran, dass, wenn man schon einen solchen Aufwand an 
Kulissen und Statisten betreibt, das auch im Film ausgewalzt werden 
muss. Die Kosten, nicht einmal der Regisseur, bestimmen also letzt- 
endlich die Dramaturgie des Films. 

Marcel: Rodolphe und Emma liegen sich in den Armen. Schwören 
sich ewige Liebe. Das Unsichtbare ist die Liebe. Völlig entgeht, dass 
im Unsichtbaren etwas ganz anderes abläuft als im Sichtbaren. Also 
Parallelereignisse, die nicht in Kontakt stehen. Das eine geschicht in 
der Vorstellungswelt, das andere in der sichtbaren Wirklichkeit. 
Guy: Wäre das nicht durch Überblendungen möglich? 

Marcel: Ich habe es bisher nicht gesehen. Ich glaube es ist deshalb 
unmöglich, weil das Sichtbare alles dominiert. Überblendungen 
werden als Übergänge eingesetzt, nicht als Vorstellungswelt. Es bleibt 
die Handlung. Unbefriedigte Arztfrau begeht Ehebruch. Warum 

ist sie unbefriedigt? Weil sie spintisiert. Und die Nahrung ihrer 
Spinnerei liefern Bücher und religiöse Gefühle. Das geht schief. Weil 
die Wirklichkeit nicht ihren Vorstellungen genügt. Dann, von der 
Wirklichkeit zur Vernunft gebracht, hat die Wirklichkeit nichts zu 
bieten außer Wollust, Langeweile, Überdruss. 

Guy: Ist das falsch? 


Marcel: Das ist nicht falsch, aber unzureichend. Es sind verschie- 
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dene Ebenen, die ablaufen. Emma folgt ihren Sehnsüchten. Das ist 
richtig. Aber diese Scehnsüchte sind die Mittel des Schicksals, um 

die Menschen ins Unglück zu stürzen. Der Mensch wird von diesem 
Schicksal determiniert. Es gibt kein Entkommen. Damit steuert es 
die Menschen. Dann das Dritte, die Derealisation. Das Sichtbare ist 
ständiger Anlass zu derealisieren. 

Guy: Das ist mir oftmals zu häufig. Selbst die Stadt Rouen wird zum 
Babylon. Flaubert derealisiert nicht nur Emmas Innenleben, sondern 
würde schlichtweg alles derealisieren. 

Marcel: Nicht alles, aber häufig. Er derealisiert nicht den Bourgeois. 
Guy: Der hat keine Sehnsüchte. Er ist selbstgefällig. 

Marcel: Das ist das, was Flaubert verachtet. 

Guy: Dadurch wird er auch kein Opfer des Schicksals. Das Schicksal 
hat keine Chance, den Bourgeois zu verführen. 

Marcel: Deshalb kennt er auch nur die animalische Sphäre. Dass man 
sich gegenseitig unterdrückt. Dann wieder zusammenrauft, um über 
andere herzufallen. Ein Lheureux hätte nie ein solches Vermögen 
ohne Absprache mit dem Notar und andere Winkelzüge zustande ge- 
bracht. Selbst die Naturbeherrschung, also die Naturwissenschaften 
entspringen nur dem Ehrgeiz oder dem Geltungsbedürfnis. Man hat 
eine Erkenntnis oder macht eine Erfindung, um berühmt zu werden. 
Nicht mehr. 

Guy: Diese Verachtung des Bourgeois niederzuschreiben, war 
Flaubert aber erst möglich, nachdem der Bourgeois mit seiner 
Revolution eine Niederlage erlitten hat. 

Marcel: Aber auch Flaubert hat eine Niederlage erlitten. Er meinte, 
im Schutze Louis-Napoleons könne er seinem Hass freien Lauf lassen. 
Guy: Das „Second Empire“ benützte ihn nur. Es schmückte sich 

mit Intellektuellen. Als Aushängeschild. Alles ohne Bedeutung. 

Er verkehrte im Salon der Prinzessin Mathilde. Bei der Lesung 

seines Romans schlief sie ein. Es ging um Großmachtpolitik und 

um Durchsetzung der Industrialisierung. Das war im Sinne der 
Kapitalisten. Dazu muss man die Mehrheit unterdrücken. Das war 
Louis-Napol&ons Aufgabe. Und die hat er erfüllt. Danach brauchte 
man ihn nicht mehr. 

Marcel: Er hat den Nerv des „Second Empire“ getroffen. Man iden- 
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tifizierte sich mit Emma Bovary. Man wollte leben wie sie: gierig, 
wollüstig, tyrannisch. Seine Triebe ausleben. Sich nicht bürgerlich- 
asketisch verhalten. 

Guy: Das war das Missverständnis. Bis heute. Flaubert macht klar, 
das Bürgerlich-Asketische und die niederen Triebe gehören zusammen. 
Auch ein Homais würde sich gerne in Rouen austoben. 

Marcel: Während es bei Emma Bovary um etwas ganz anderes geht. 
Guy: Zunächst zeigt er an Emma den Prozess der Verbürgerlichung. 
Sie verwandelt sich in Rodolphe. Die Liebesbeziehung wird zum 
Schauplatz von Machtspielen und von primitiver Wollust. Das gehört 
zusammen. Daneben läuft die Geschichte der Anti-Theodizee ab. 
Marcel: Die Verwirklichung der Romantik gelingt nicht. Also bleibt 
nur die Verbürgerlichung mit romantischem Zucker gepudert. 

Guy: Was ist der Ausweg? 

Marcel: Es gibt keinen. Oder den, den Flaubert im Leben praktiziert: 
Passivität. 

Guy: Das ist ja Schopenhauer. 

Marcel: Ohne Mitleidsethik. 

Guy: Bei Schopenhauer: der Wille als Fremdkörper als innerster 
Kern des Lebens. Bei Flaubert: die Sehnsucht als Fremdkörper. 
Marcel: Damit dürfte aber die Übereinstimmung erschöpft sein. 
Flaubert geht über Schopenhauer hinaus. Schopenhauer kennt die 
Derealisierung nicht. Seine Einbildungskraft ist dem Willen unter- 
worfen. Die Vorstellung ist Produkt des Willens. 

Guy: Schopenhauers Wille als Ding an sich ist mit dem inne- 

ren Willen in der Natur und im Menschen identisch. Flauberts 
Sehnsucht ist nur Mittel des Schicksals, der Fatalit&. Das allmächtige 
Schicksal ist Flauberts Grund, nicht der Wille. Für Flaubert gibt es 
keinen Willen in der Natur. Natur ist den Gesetzen unterworfen. 
Marcel: Wie der Mensch dem Schicksal. 

Guy: Flaubert kennt zwei Arten des Schicksals. Das bürgerliche 

oder das niedrige, das sich im Ehrgeiz, in der Eitelkeit und im 
Geltungsbedürfnis zeigt. 

Marcel: Das andere ist nicht niedrig, aber höllisch. Der Mensch ver- 
fällt der Sehnsucht. Der Mensch wird verführt, sich zu überschreiten, 
und damit Opfer des Molochs, Schicksal genannt. 
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Guy: Das ist etwas vielschichtiger. 

Marcel: Dagegen sind Film und Theater oberflächlich. Sie wollen ja 
auch nicht mehr. 

Guy: Ich verstehe. Diese Vielschichtigkeit leistet kein Gedicht, kein 
Film, kein Theaterstück. 

Marcel: Dazu ist der Roman da. 

Guy: Aber fällt nicht vieles einfach auseinander. Wir haben die 
Beziehung von Charles zu Emma, von Emma zu L£on, von Emma 
zu Rodolphe, von Emma zu L£on. Alles schön der Reihe nach. Der 
eine geht, der andere kommt. Emma kann nicht einmal zwischen 
beiden wählen. Auch die Spannungsbögen sind einander ähnlich. 
Marcel: Die Ehe von Charles und Emma ausgenommen. 

Guy: Dem werden bürgerliche Repräsentanten, Provinzler wie 
Homais und Lheureux beigemischt. Jeder kocht sein Süppchen. 
Selbst der Totengräber Lestiboudois verdient sich noch etwas, indem 
er Kirchenstühle bei der Landwirtschaftsausstellung anschleppt und 
vermietet. Hinzu kommen Leitmotive wie der Betstuhl, religiöse 
Anwandlungen, die Wechsel, der blaue Tilbury, das Arsen. 

Marcel: Deshalb heißt der Untertitel: „Sitten aus der Provinz“. 
Selbstverständlich wollte Flaubert Fülle. Diese steht im umgekehrten 
Verhältnis zur einfachen Struktur. 

Guy: Aber auch die Charakterisierung der Figuren ist sehr typisiert. 
Marcel: Der Roman lebt von der Derealisierung. Darin steckt die 
Faszination. Und es kann sein, dass das zuviel an Derealisierung ist. 
Aber sie macht süchtig. Man wartet als Leser darauf. 

Guy: Trotzdem. 

Marcel: Es ist das Werk eines jungen Schriftstellers, knapp über drei- 
ßig. Er hat zwar vorher kräftig geübt. „Emma Bovary“ ist sein erster 
großer Wurf. 

Guy: Der Abstand zu 1856 ist vielleicht zu groß. Heute will man ein- 
fache Geschichten, das ist so und so, aus diesen oder jenen Interessen, 
Hoffnungen, psychischen Störungen. Fertig. 

Marcel: Nächste Geschichte. Fertig. — Flaubert wendet sich an den 
anspruchsvollen Leser. Er gibt eine Antwort auf die Frage, warum 
man seinen Roman lesen soll. Eine solche Antwort bleiben die meis- 
ten Romane schuldig. 
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27. Szene: Der junge und der reife Flaubert 
Zwei Skeptiker: Karl und Robert 


Robert: Was bleibt von „Jules und Henry“ übrig? 

Karl: Die Flaubert-Kenner behaupten, die Konzeption ändert 

sich seit „Jules und Henry“ nicht. „Madame Bovary“ ist nur eine 
Fortführung. 

Robert: Zumindest haben sich die politischen Verhältnisse geändert. 
Der zukünftige Abgeordnete Henry kann seine Politkarriere ver- 
gessen. Der Staatsstreich Louis-Napol&ons macht ihm einen Strich 
durch die Rechnung. Es installiert sich eine andere Schicht als die, 
in die er eingeheiratet hat. Er ist auf dem Abstellgleis. 

Karl: Und Jules? 

Robert: Der hat ein distanziertes Verhältnis zu allem. 
Gesellschaftliche Veränderungen berühren ihn nicht. 

Karl: Das unterscheidet ihn von seinem Schöpfer. Er lässt sich hofie- 
ren. Trotz seines Prozesses. Er spielt oder fühlt sich als Salonlöwe. 
Robert: Ich beziehe mich eher auf Jules’ Urerlebnis. Die sich einbil- 
dende dritte Wirklichkeit. 

Karl: Dieses Projekt ist vorbei. Was von der dritten Wirklichkeit 
bleibt, ist die Wirklichkeit der Vorstellung als etwas Drittes. Jenseits 
der Naturempfindung und der menschlichen Erkenntnis. Die ver- 
borgene, andere Wirklichkeit lässt sich nicht zur Darstellung bringen. 
Robert: Von der dritten Wirklichkeit bleibt die Macht. Sie ist eine 
Art Anziehungskraft, aber als Anti-Gravitationskraft. 

Karl: Daraus wird in „Madame Bovary“ das Schicksal. 

Robert: Die dritte Wirklichkeit als Arbeitshypothese wird umge- 
arbeitet. 

Karl: Weil sie keinen anderen Inhalt hat. Die Wirklichkeit anderer 
Art ist eine Ahnung. Aber als andere Wirklichkeit ist sie eben nicht 
viel anders. Auch dort hört man Lerchengesang, Hundegebell und 
man ist in die Betrachtung des Mondes versunken. Und sie bietet 
auch nichts anderes als ein Fischerdorf. 

Robert: Flaubert baut das Ganze um. 

Karl: Dank der Derealisierung. Mit der Durchführung der 
Derealisierung ist die neue Ebene in „Madame Bovary“ erreicht. 
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Robert: Aber die Derealisierung enthält das Moment der Ent- 
gegenwärtigung. Zur Derealisierung gehört, dass das Gegenwärtige 
nur in der Erinnerung oder in zukünftiger Erwartung oder in der 
Ferne zu leben beginnt. Das gibt es schon bei Jules. 

Karl: Das gibt es bei Jules auch. Vieles gibt es bei Jules. Auch das 
Moment, dass die gegebene Realität dazu dient, sich an ihr zu ent- 
zünden. Sie ist gleichsam Reibfläche für das Zündholz. - Allerdings 
erst in der „Madame Bovary“ werden die verschiedenen Momente, 
die verstreut und irgendwie vorhanden sind, zu solchen des 
Derealisierungsakts. 

Robert: Der Wirklichkeit zu entrinnen, um trotzdem ihr Opfer zu 
werden. 

Karl: Weil es das Schicksal will. 

Robert: Weil es keine dritte Wirklichkeit gibt. 

Karl: „Ja, aus der Welt werden wir nicht fallen“, lässt Grabbe seinen 
Hannibal sagen, nachdem er aus seiner Giftflasche getrunken hat. 
Robert: „Wir sind nun einmal darin.“ 
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28. Szene: Wie war das mit der Derealisierung? 
Drei Interpreten: Franz, Stefan, Eduard 


Franz: Betrachten wir die durch Derealisierung entstandene Sphäre 
näher. Die Derealisierung ist eine Folge der verdinglichten Welt. 
Eduard: Auch bürgerliche Gesellschaft genannt. Diese ist fest gefügt. 
Stefan: Ihre Funktionsweise erklärt uns Balzac. 

Eduard: Reichtümer häufen sich an, auf Kosten riesiger Verluste der 
Allgemeinheit. 

Stefan: „Große Vermögen rühren immer von einem gesetzlich ge- 
schützten Diebstahl her. [...] Die Verfassung hat die Herrschaft des 
Geldes proklamiert, und der Erfolg ist der höchste Maßstab dieses 
entgötterten Zeitalters geworden.“ So Balzac irgendwo in „Glanz 
und Elend der Kurtisanen“. Und an vielen anderen Stellen. 

Eduard: Damit sich diese Gesellschaft stabilisiert, internalisieren die 
Menschen ihre Werte. Ganz oben also das Erfolgsstreben. Jeder will 
nach oben. 

Stefan: Sozialer Aufstieg um jeden Preis. 

Eduard: Daraus folgt der Ehrgeiz. Oder Habsucht. Oder auch solche 
emotionale Einstellungen wie Eitelkeit und Selbstgefälligkeit. Diese 
dienen dazu, die soziale Differenz herauszustreichen. 

Franz: Wie auch immer. Zumindest eine ganze Anzahl von Affekten 
oder Leidenschaften, die von der Gesellschaft belohnt werden. 
Stefan: Damit der Erfolgreiche von sich sagen kann: „Ich habs ge- 
schafft.“ 

Eduard: Das würde bedeuten, dass jede Gesellschaft andere Leiden- 
schaften produziert. Sie sind also keine Naturanlage? 

Franz: In der Tat. Wer den falschen Leidenschaften, Emotionen oder 
Neigungen folgt scheitert. 

Stefan: Er verfügt nicht über die richtigen Informationen. 

Eduard: Die Leidenschaften, die zu Zeiten Balzacs notwendig wer- 
den, um erfolgreich zu sein,s oder diejenigen, die zum Untergang 
führen, sind veraltet? 

Franz: Weil es Leidenschaften oder Antriebe sind, die in der freien 
Konkurrenz notwendig sind. In einer geschlossenen Gesellschaft 
der Absprachen, der knallharten Kapitalinteressen einer verschwin- 
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denden Minderheit wären solche Leidenschaften wie Habgier, Zorn, 
Großmut, Tapferkeit, Liebe idiotisch. 

Stefan: In einer solchen Gesellschaft braucht man keine 
Leidenschaften mehr. 

Eduard: Man gehört dazu oder nicht. Wer dazu gehört, kann auch 
ein Idiot sein. Wer nicht dazu gehört, hat Pech. 

Franz: Das ist also bei Balzac die Gesellschaft der freien Konkurrenz. 
Die bürgerlichen Affekte sind bei Flaubert Ehrgeiz, Selbstgefälligkeit, 
Eitelkeit, Habgier, Geschäftstüchtigkeit, Sparsamkeit. Also durchaus 
welche, die der freien Konkurrenz entstammen. Doch auch wieder 
überholt sind, weil sich zu Zeiten Flauberts die Gesellschaft zu einer 
geschlossenen formiert. 

Eduard: Und weiterhin formiert. Bis heute. 

Franz: Weil kein Wettbewerb und keine Konkurrenz für die gesell- 
schaftliche Stabilität, die immer eine dynamische ist, mehr not- 
wendig sind. Echte Konkurrenz gibt es nicht einmal mehr auf den 
Gemüsemärkten. 

Stefan: Das hat Flaubert wahrscheinlich geahnt. Deshalb ist der 
Schauplatz die rückständige Provinz. Der Tuchhändler Lheureux 

ist eine solche Figur der freien Konkurrenz. Auch der Apotheker 
Homais und Charles Bovary konkurrieren um Patienten. 

Eduard: Gut. — Dieser Gesellschaft stellt nun Flaubert die derealisier- 
te gegenüber. 

Franz: Eine der Leidenschaften, die in der bürgerlichen Welt funk- 
tionslos, also unsinnig sind, ist die Sehnsucht. 

Stefan: Sie ist die Leidenschaft der derealisierten Welt. 

Eduard: Warum die Sehnsucht? 

Stefan: Weil sie sich nicht verdinglichen lässt. Sie gibt sich nicht mit 
dem Vorhandenen zufrieden. 

Franz: Sie ist die Leidenschaft der Überschreitung. Sie überschreitet 
die Gegenwart. 

Eduard: Wird die Sehnsucht an der Überschreitung gehindert, folgt 
Verdruss, Langeweile, Verzweiflung. 

Stefan: Gehören Langeweile und Sehnsucht zusammen? Sehnsucht 
ist eine emotionale Aktivität. Aber Langeweile? Das ist eine 
Stimmung. Also etwas, in dem ich mich befinde. „Mir ist langweilig.“ 
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Ich bin in einem bestimmten Zustand, der langweilig ist. Er bereitet 
mir keine Anreize, damit ich wieder aus diesem Zustand herauskom- 
me. — Wo ist also das aktive Moment? 

Eduard: Langeweile ist ein Zustand. Ein Zustand, der sich durch eine 
bestimmte Stimmung auszeichnet. Langeweile ist etwas Ähnliches 
wie Öde, die sich grenzenlos ausbreitet. Das Passive ist die fehlende 
Abwechslung, das Fehlen von Eindrücken. 

Stefan: Wo ist also das Aktive. Langweile ist der Zustand des Fehlens. 
In der Langweile fehlt es an allem. Deshalb ist es so schwierig, aus 
diesem Zustand der Langeweile wieder herauszukommen. 

Eduard: Das aktive Moment besteht darin, dass du dich in diesen 
Zustand der Langweile hineinmanövriert hast. Der Satz: „Mir ist 
langweilig“ beschreibt den Endzustand einer Bewegung. Du hast so 
lange an deiner Befindlichkeit hantiert, bis sie sich in den Zustand 
oder die Stimmung der Langeweile versetzt. 

Stefan: Die Langeweile ist somit kein vorhandener Zustand, in den 
ich versinke. Wie in den Schlaf? 

Eduard: Nein. Sie ist ein Zustand, der hergestellt wird. Aktiv pro- 
duziert. Durch Eingriffe und Umstellungen in deinem seelischen 
Haushalt. 

Stefan: Als eine Veränderung meiner psychischen Konstellation? 
Franz: So könnte ich mir das auch vorstellen. Denn Sehnsucht, 
Langeweile, Überdruss sind moderne Phänomene. Vielleicht auch 
nur Großstadtphänomene. Ein Bauer kennt keine Langeweile. 

Der ist froh, wenn er seine Ruhe hat. Langweile und alle anderen 
Leidenschaften, die die Derealisierung aufsaugt, sind wahrscheinlich 
Phänomene der Aufstauung, die sich dann in solche Zustände wie 
Langeweile ergießen. 

Eduard: Langeweile als Endstadium einer Aktivität? 

Stefan: Deshalb kommt man aus einem solchen Stadium nicht her- 
aus. Es ist ein Ende, das sich ausdehnt. Man kommt nur raus, wenn 
man den Zustand verlässt. 

Franz: Das gilt auch für die Sehnsucht. Auch sie ist ein Endzustand. 
Man muss sich aktiv in diesen Endzustand Sehnsucht bringen. 
Eduard: Die Aktivität darf nicht gestört werden. 

Franz: Langeweile und Sehnsucht überfallen einen nicht? 
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Stefan: Man verfällt weder der Sehnsucht noch ist einem langweilig. 
Sehnsucht wie Langeweile sind prozessuale Endstadien. 

Eduard: Es bedarf einer kräftigen Anstrengung, um einen solchen 
Zustand zu erreichen? 

Stefan: Das glaube ich schon. Zu Zeiten Flauberts, Baudelaires 

und Manets sind Sehnsucht, Langeweile, auch Melancholie neue 
Kontinente. Verlockende Erfahrungen. 

Eduard: Entspricht dies den Erwartungen des Haschisch-Rauchers? 
Stefan: Zumindest den Erwartungen des Anfängers. 

Franz: Dann wären also solche Anwandlungen wie sie der dama- 
lige Flaneur vorweist, wie beispielsweise das Spazierführen von 
Schildkröten, Vorbereitungen, um sich in diesen fremden Zustand 
der Langeweile zu versetzen? 

Eduard: Der Zustand der Langeweile wird dann zur Gegenwelt. 
Franz: Gegenwelt zum bürgerlichen Erfolgsstreben, zu Ehrgeiz und 
Eitelkeit. 

Eduard: Dann haben aber diese damalige Langeweile, diese Sehn- 
sucht und dieser Überdruss nichts mehr mit unserer Wahrnehmung 
dieser Stimmungen zu tun. 

Franz: Und wie verhalten sich Sehnsucht und Langeweile zueinander? 
Und all die anderen Stimmungen wie Verzweiflung und Angst? 
Stefan: Sie sind sich in der Struktur ähnlich. Es sind Resultate einer 
emotionalen Bewegung. Man bringt sich aktiv, auch durch äußere 
Anstöße ... 

Eduard: Wie durch die Betrachtung des Mondes oder durch den 
Anblick des glänzenden Tabernakels. Oder den Geruch von Pomade 


Stefan: Und innere wie durch das Gebet oder durch meditative 
Übungen in diesen Zustand. Wird dieser einmal erreicht, dehnt er 
sich aus, verwandelt sich in eine eigene Sphäre, die alles andere ver- 
drängt. 

Franz: Deshalb ist es so schwer, diesen Zustand wieder zu löschen. 
Stefan: Zumindest sind die Endzustände von äußerster Intensität. 
Die Sehnsucht wie die Langeweile. 

Franz: Es wurde ja auch große Energie dafür aufgebracht, damit die- 
ser Sprung gelingt. 
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Eduard: Das sind also gewollte und willentlich herbeigeführte 
Überschreitungen? 

Franz: Jedenfalls nicht durch Rauschgift passiv herbeigeführt. 
Eduard: Man hat also nicht Angst, sondern man versetzt sich in 
Angst? 

Stefan: So versetzt sich Emma Bovary bewusst, durch Buchlektüre, in 
Angst. Und was sie an ihren Liebhabern ärgert, ist eben die Tatsache, 
dass sie sich nicht in solche Zustände versetzen können. 

Eduard: Deshalb muss sie es selbst machen. 

Stefan: Nun kann man diese Zustände nach Intensitätsgrade oder 
nach positiver oder negativer Besetzung ordnen. Nehmen wir 
Sehnsucht und Langeweile. Beide Zustände sind äußerst intensiv. 
Aber am wenigsten einander ähnlich wie Angst und Furcht. 

Franz: Deshalb arbeiten wir uns an den Zuständen Sehnsucht und 
Langeweile ab. 

Stefan: Sehnsucht ist positiv geladen, Langeweile negativ. Die eine ist 
positiv-dynamisch, die andere negativ-statisch. 

Franz: Und Überdruss? 

Stefan: Selbst wenn es schematisch klingt. Überdruss ist dynamische 
Langeweile. Verzweiflung statische Sehnsucht, also etwas Gegen- 
läufiges. Das eine verhindert das andere. Die statische Schwere ver- 
hindert die Überschreitung, die Überschreitung belässt die Schwere 
nicht in ihrer Unbeweglichkeit oder Ruhe, metaphorisch 
gesprochen. 

Franz: Und Angst? 

Stefan: Darüber gibt der Roman nicht viel her. Wenn sich Emma 
Bovary mithilfe von Büchern in Angst versetzen lässt. Es ist eher ein 
leichtes Gruseln oder Schaudern. Damit ist nicht „’angoisse“ ge- 
meint. Es ist nicht die aufgeblähte Angst vor dem Nichts oder vor 
dem Tod. Vielleicht ist Angst das Pendeln zwischen dynamischer 
Langeweile und statischer Sehnsucht. Oder eine Überlagerung von 
Erstarrung und Eruption. 

Eduard: Zumindest zeigt die Strukturverwandtschaft eine weitere 
Gemeinsamkeit. Diese Zustände sind nicht intentional auf ein 
Objekt bezogen, das sie erwarten oder dessen Ankunft sie befürchten. 
Es gibt keine Sehnsucht nach etwas, keine Angst vor etwas. 
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Franz: Die Derealisierung ist nicht auf der Suche nach einem realen 
Objekt. 

Stefan: Das Ergebnis ist ein Zustand. Also keine dritte Wirklichkeit. 
Franz: Weil das nur eine andere Objektwelt wäre. 

Eduard: Was ist jedoch mit dem Märchenprinzen, der sie entführen 
soll? Mit dem Reisenden aus der Fremde? 

Stefan: Das ist bürgerliche Erwartungshaltung. Das hat nichts mit 
Derealisierung zu tun. Erst in dem Augenblick, als Emma Bovary 
vom bürgerlichem Denken angesteckt wird, schwärmt sie davon. 
Die Reise ins Exotische, sich in einem Fischerdorf niederzulassen, 
ist keine Verwirklichung der Sehnsucht, sondern von bürgerlicher 
Wunschvorstellung. 

Franz: Dementsprechend macht sich Flaubert auch über Emma 
lustig. 

Stefan: Man muss auch bei diesen Unterthemen im Auge behalten, 
dass Sehnsucht eine negative Größe ist. Darauf baut Flaubert seine 
Anti-Iheodizee auf. Vom Existenzialismus ist er weit entfernt. 
Eduard: Wie wir weit entfernt sind von den damaligen Vorstellungen 
von Sehnsucht und Langeweile. 

Stefan: Wir sind alle bürgerlich beschränkt. 

Eduard: Doch nicht deshalb, weil wir mit der Anti-Iheodizee nichts 
mehr anfangen können? 

Stefan: Es gibt keinen Schöpfungsplan mehr. Keine Vorsehung, kein 
Schicksal. Wir sind bürgerlich-naturwissenschaftlich geschult. Den 
Rest übernimmt die Astrologie, das I-Ging oder die wöchentliche 
Lotterieziehung. 

Franz: Allerdings, die Langeweile, die Angst, der Überdruss bleiben. 
Das sind moderne Phänomene. Was ist denn der Unterschied zwi- 
schen der derealisierten Langeweile und der gegenwärtigen? Uns ist 
es langweilig. Wir sind im Zustand der Langeweile. Wir müssen uns 
nicht erst in diesen Zustand katapultieren. 

Stefan: Das ist schon der Unterschied. Wir befinden uns passiv im 
Zustand der Langeweile, der sich immer mehr ausdehnt. Wir werden 
aber aktiv in diesen Zustand versetzt. 

Eduard: Und wer ist diese herrliche Person, die uns diese Arbeit ab- 
nimmt? 
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Stefan: Das ist die Gesellschaft oder das gesamtgesellschaftliche 
Subjekt, das uns, im Namen der Freiheit, sagt, was wir zu tun oder 
zu unterlassen haben. 

Franz: Ich dachte, unsere Gesellschaft wäre etwas Passives? 

Eduard: In dem wir uns wie im Wasser frei bewegen können. 

Stefan: Sofern wir nicht andere dabei behindern. 

Eduard: Nein, unsere Gesellschaft ist eine des Befehls. Nicht nur in 
der Ökonomie, auch in der Kultur. 

Stefan: Der ganze Alltag ist vom Befehl bestimmt. Wenn der Wecker 
klingelt, und sei es mit meiner Lieblingsmusik, muss ich aufstehen, 
ich muss ins Bad, ich muss die Milchflasche öffnen. Ich muss das 
Kaffeepulver aufbrühen, solange das Wasser noch heiß ist. 

Eduard: Diese Befehlskultur indiziert nicht nur das Vorhandensein 
eines gesamtgesellschaftlichen Subjekts, sie beweist seine Aktivität. 
Franz: Ja, gut. Was macht sie? Sie versetzt uns in den Zustand der 
Langeweile? Das machen wir doch selbst. 

Eduard: Wir fallen vielleicht in die Langeweile. Es ist uns langweilig. 
Unsere Aktivitäten zielen darauf, der Langeweile zu entgehen, nicht 
darauf, sie herzustellen. 

Franz: Es gibt gesellschaftlich nichts Schlimmeres als langweilig zu 
sein. 

Stefan: Langeweile ist keine ontologische Grundstimmung, in der wir 
drin sind, in der wir uns befinden. 

Franz: Langeweile entsteht — wie die Sehnsucht — aktiv durch 
Derealisierung. Das habe ich jetzt durch Flaubert endgültig verstan- 
den. 

Stefan: Dann ist der Schluss daraus schr einfach zu ziehen. 

Franz: Wir werden als passive Figuren in den Zustand der Langeweile 
versetzt. 

Eduard: Gleichsam in ein künstliches Koma. 

Franz: So versetzt uns aktiv die Gesellschaft in den Zustand der 
Langeweile. 

Stefan: Durch? 

Franz: Durch Derealisierung. Selbstverständlich. 

Eduard: Die Gesellschaft derealisiert uns? 

Franz: Sonst wären wir nicht im Zustand der Langweile. Und weil 
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wir uns passiv in diesem Zustand befinden. Das ist unsere ontologi- 
sche Grundstimmung. Wir kommen selbst nicht raus. 

Eduard: Das würde bedeuten, dass die ontologische Grundstimmung 
als Grundzug des Daseins, die von den Ontologen so gerühmt 

und gefeiert wird, nur ein lausiges Ergebnis der gesellschaftlichen 
Derealisierung ist. 

Stefan: Das auch. — Viel schlimmer ist die Erkenntnis, dass wir in 
einer derealisierten Welt leben. Und sie nicht als passive Mitglieder 
verlassen können. 

Franz: Weil sich der derealisierte Zustand nicht eingrenzen lässt. 
Eduard: Außer wir werden in einen anderen Zustand versetzt. In den 
der Sehnsucht, in den der Verzweiflung oder der Angst. 

Franz: Das ist aber ganz schön happig. 

Stefan: Warum? Wir glauben weder an eine Iheodizee noch an eine 
Anti-Theodizee. 

Eduard: Zumindest ist jetzt klar, warum wir in verdinglichten 
Verhältnissen leben, aber uns in einer derealisierten Welt befinden. 
Franz: Also. Wie war das mit der Derealisierung? 

Stefan: Wollen wir wirklich noch einmal von vorne anfangen? 
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29. Szene: Emmas langes Sterben ist nicht ohne sadistische Note 
Drei Leser: Albert, Brigitte, Georges 


Georges: Das ist nun die Ironie des Schicksals. Wer sich mit der bür- 
gerlichen Welt nicht zufrieden gibt, wird Opfer des Schicksals. So 
einfach ist das! 

Albert: Wer das Schicksal nicht anerkennt, wird von ihm begünstigt. 
Wie der Apotheker Homais, wie der Tuchhändler Lheureux, der zum 
Unternehmer wird. 

Brigitte: Ist das ironisch gemeint? 

Albert: Von wem? Von uns oder von Flaubert? 

Georges: Wer will das entscheiden? 

Brigitte: Der junge Dichter Jules. Die ironische Behandlung betrach- 
tete er doch als Nagelprobe. 

Georges: Führt das wirklich weiter. Mit ironischer Behandlung meint 
er wohl etwas lächerlich machen. Wie sich Moli£re über etwas lächer- 
lich macht. Das hat weder etwas mit Humor noch mit Ironie zu tun. 
Jules’ Ironie zielt auf Entlarvung. 

Brigitte: Leider hat das der gute Flaubert nicht ausgeführt. Es ist zu 
unbestimmt und seine Aussage, „Madame Bovary“ besitze einen iro- 
nischen Grundzug oder die Ironie schwebe über dem Ganzen, ist zu 
allgemein. 

Albert: Hat Flaubert etwas mit Ironie zu tun? Manchmal pflegt er 
ganz schön seinen Sadismus. Emmas langes Sterben ist nicht ohne 
sadistische Note. 

Brigitte: Es zumindest lebt er es genüsslich aus. 

Georges: Das führt nun vom Thema ab. — Was ist Ironie? — Vielleicht 
fangen wir damit an? 

Brigitte: Willst du eine Definition? Und daraufhin den Text überprü- 
fen? So funktioniert das nicht. 

Albert: Ob etwas ironisch gemeint wurde, zeigt sich erst am Schluss. 
Georges: Somit setzt Ironie etwas voraus. 

Brigitte: Nämlich das, was ironisiert werden soll. — Es gäbe sonst kei- 
ne ironische Behandlung ä la Jules. 

Georges: Ironie heißt, etwas verändern. Dinge auf etwas andere Art 
zu betrachten. Die Perspektive zu wechseln. 
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Albert: Damit wären wir beim klassischen Fall Don Quixote. Er 
interpretiert Windmühlen als Riesen, Schafböcke als Soldaten. Sie 
werden verwandelt. 

Brigitte: Wir dürfen nicht die Ebenen vertauschen. Don Quixote 
selbst ist kein Ironiker. Die Ironie stellt sich dadurch ein, dass der 
Leser weiß, dass die Mühlen keine Riesen sind. 

Georges: Ist Ironie also das Wissen, dass etwas anders interpretiert 
wird als es ist? 

Albert: Das setzt voraus, dass der Leser die richtige Beschaffenheit 
kennt. 

Brigitte: Deshalb ist es die Aufgabe des Ironikers, zunächst einmal 
die richtige oder wahre Beschaffenheit seiner Welt, die er zur Sprache 
bringt, zur Vorstellung zu bringen. Der Leser erkennt, so ist die wah- 
re Wirklichkeit. Das ist die Grundlage. 

Georges: Die Darstellung der wahren Wirklichkeit hat nicht am 
Anfang zu stehen. 

Brigitte: Es kann am Anfang geschehen, es kann parallel oder am 
Schluss stehen. Das ist gleichgültig. Diese wahre Wirklichkeit 

ist der Boden oder die Basis der Ironie. Sonst fehlt die 
Vergleichsmöglichkeit. 

Albert: Die Basis oder die Grundlage selbst ist ohne Ironie? 
Georges: Der Stein, der Baum, eine Landschaft sind wie sie sind, was 
sollte an ihnen ironisch sein? 

Brigitte: Weil Ironie keine Vorhandenheit anzeigt, sondern das 
Ergebnis des Vorhandenen ist und dessen, was der Ironiker daraus 
macht. 

Albert: Es wird also einer vorhandenen Sache etwas zugeschrieben, 
was sie nicht ist? 

Brigitte: Unter der Voraussetzung, dass klar vorgezeichnet wird, was 
die vorhandene Sache ist. Ironie resultiert aus dem Wissen dieses 
zweistelligen Bezugs. 

Georges: Das Wissen gehört dazu. Ein Unwissender versteht keine 
Ironie. 

Albert: Ein Beispiel, bitte. 

Georges: Ironie ist, wenn ich zu einem schönen Menschen sage: 


„Sind Sie aber hässlich.“ 
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Brigitte: Voraussetzung ist das Wissen, dass dieser Mensch tat- 
sächlich schön ist. — Es geht hier selbstverständlich nicht um das 
Schönheitsproblem. 

Albert: Wenn ich dieses Basiswissen nicht habe? 

Brigitte: Dann bist du ein Dummkopf und empfindest diese Aussage 
zumindest als Beleidigung. Ironie hat mit Beleidigung nichts zu 
tun. Oder anders formuliert: Wer den Kontext nicht kennt oder das 
Objekt, dem bleibt die Ironie verschlossen. 

Albert: Trotzdem. Woher weiß ich, was ich wissen muss, um das 
Ironische zu verstehen? Ist das ein Geheimwissen? Woher habe ich 
meine Informationen? 

Brigitte: Durch die Sprache. Die Sprache, teilt dir das mit. Die lite- 
rarische Sprache, also der Text, ist eine Mitteilung. Anhand dieser 
Mitteilung erfährst du die Grundlage. 

George: Und den ironischen Bezug. 

Albert: Wenn die Mitteilung beides nicht enthält? 

Brigitte: Dann erfährst du nie, ob es sich um Ironie handelt. So ein- 
fach ist das. 

Georges: Das verdankt sich der Unfähigkeit des Schriftstellers. 
Deshalb gehen wahrscheinlich viele ironische Anspielungen ver- 
loren, weil die Grundlagen, auf die sie sich beziehen, nicht in der 
Mitteilung enthalten sind. Das mögen noch die Zeitgenossen wis- 
sen. Oder die nächste Umgebung des Schriftstellers, die Kenner der 
Materie ahnen es vielleicht. Wir jedenfalls nicht. 

Brigitte: Cervantes teilt dem Leser ja auch mit, dass es nicht um 
Riesen, sondern um Windmühlen handelt. Wir müssen deshalb 
nicht nach Spanien fahren. 

Albert: Ironie ist somit eine sprachliche Mitteilung. Diese Mitteilung 
lässt den Leser wissen, dass A die Eigenschaft a besitzt, diese jedoch 
durch eine zweite Aussage mit dem Inhalt A ist b in Widerspruch 
gerät. A ist a steht gegen A ist b. Daraus ergibt sich die Ironie. Die 
zweite Aussage widerlegt die erste, nicht um sie zu berichtigen oder 
um zu behaupten, dass die erste Aussage falsch ist, sondern, die 
zweite Aussage bringt die erste, fest gefügte Aussage ins Wanken. Sie 
spielt mit ihr. 

Brigitte: Ironie ist ein widersprechender Kommentar zu einem 
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Sachverhalt, keine Richtigstellung oder Korrektur. Sie verzerrt oder 
karikiert nicht den Sachverhalt. Sie stellt auch nicht das Wesen oder 
die Wahrheit, Richtigkeit eines Sachverhalts heraus. Der Kommentar 
kommt von außen, wird an den Sachverhalt herangetragen. 

Albert: Der Bezug von schönem Menschen und dem Kommentar 
dazu: „Sind Sie aber hässlich“, der zur Ironie führt, ist nicht vom 
vorausgehenden Sachverhalt determiniert. 

Brigitte: Darin steckt das Spielerische. Es gibt dumme und intelli- 
gente Ironie. 

Albert: Wenn Flaubert die Umgebung von Yonville mit seinen 
Wiesen, Ackerland, Kornfeldern akribisch beschreibt und sich 

über Viehzucht und den eisenhaltigen Quellen auslässt, dann diese 
Beschreibung mit einer anthropomorphen Metapher ausklingen lässt: 
Der Marktflecken sei hingestreckt „wie ein Kuhhirte, der am Rand 
des Wassers sein Schläfchen macht“. Das ist dann keine Ironie? 
Georges: Wo ist das spielerische, widersprechende Moment? 

Albert: Ist es ebenso wenig Ironie, wenn Flaubert den Apotheker 
Homais über die Französische Revolution und über Religion schwad- 
ronieren lässt? 

Brigitte: Wohl kaum. Denn Homais bemerkt selbst, dass er schwad- 
roniert. Dass teilt uns jedenfalls Flaubert so mit. 

Georges: Flaubert will mit Homais den bürgerlichen Typus vorstel- 
len. Eben wie sie in der Provinz zu finden sind. Ebenso den Pfarrer. 
Wenn Emma Bovary den Pfarrer aufsucht, um ihm ihr Seelenleid zu 
klagen, antwortet ihr der Pfarrer, dass auch andere zu beklagen wären, 
„die Arbeiter in den Städten, zum Beispiel“. Dieser Wortwechsel ist 
keineswegs ironisch gemeint. Er hat satirische Züge. Flaubert will das 
ausweichende, schablonenhafte Verhalten charakterisieren. 

Georges: Wenn er Rodolphe beschreibt, wie er mit seinen blank ge- 
putzten Stiefeln in den Pferdemist tritt, dann ist es nicht ironisch? 
Brigitte: Das sind Überzeichnungen, die karikaturhafte Züge auf- 
weisen. Der Sinn ist die Eindeutigkeit. Er will damit klarstellen, 

dass Rodolphe kein romantischer Schwärmer, sondern ein dummer 
Verführer und ein schlechter Schauspieler obendrein ist. 

Georges: Damit sich der Leser die Frage stellt, wie kann Emma nur 
auf einen solchen Typen hereinfallen? 
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Brigitte: Und so weiter. Und so weiter. Ironie ist eine ernste 
Angelegenheit. 

Georges: Sie setzt das Bewusstsein von Widersprüchen voraus. 
Albert: Wenn man Ironie als Übertreibung zur Verdeutlichung be- 
trachtet, dann hat der Roman einen ironischen Grundzug? 

Georges: Allerdings. Wo ist dann der Witz? Das Spiel mit dem 
Widerspruch? 

Albert: Gegenfrage: Wo ist die Ironie geblieben? Ich sche sie nicht 
mehr. 

Georges: In jenen Fällen, wo der Kontext gegeben wird. Wie im 

Fall der Beschreibung der Behausung der Amme: „Der Gipfel des 
Überflusses in der Wohnung schließlich bildete eine trompetenbla- 
sende Fama, ein wahrscheinlich aus einem Parfümerieprospekt ausge- 
schnittenes, mit sechs Holzschuhstiften an die Wand genageltes Bild.“ 
Brigitte: Dort ist sogar ein doppelter Kontext angezeigt. Einen für 
den Leser und einen für den Balzac-Kenner. 

Georges: Ironie mit sadistischen Zügen. 

Brigitte: Aber Ironie. Es geht hier nicht um Inhalte, sondern um 

den Beweis. Ironisch gemeint ist, wenn Homais als Günstling des 
Schicksals bezeichnet wird. Der Kontext ist, dass es für Homais kein 
Schicksal gibt. 

Albert: Was ich dabei erkenne, das Ironische im Einzelnen verschwin- 
det mehr und mehr. Es blitzt hier und da auf. Oftmals ist nicht zu 
entscheiden, ob es ironisch gemeint oder der Charakterisierung dient. 
Brigitte: Das liegt sicherlich am verschwindenden, äußeren Kontext. 
Es liegt über ein Jahrhundert dazwischen. 

Albert: Trotzdem sollte der ironische Zug, der über dem Ganzen 
schwebt, noch spürbar bleiben. Wie lässt sich das feststellen? — Oder 
müssen wir einfach dieses Problem fallen lassen? 

Brigitte: Kommen wir auf die Anfangsfigur der Ironie zurück. Oder 
auf die Frage: Warum ist es überhaupt notwendig, einer Aussage wi- 
dersprechen zu wollen, obwohl es klar ist, dass es nicht stimmt? 
Georges: Das ist der sadistische Zug. Ironie ist verpuppter, einge- 
kapselter Sadismus. Die grausame Lust, Andere zu schädigen. In 
spielerischer Form. Bei Flaubert ganz deutlich zu erkennen. Ich sage 
nur: „die trompetenblasende Fama als Gipfel des Überflusses“. Man 
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kann sich nicht wehren, denn es ist ja ironisch gemeint. Ein schöner 
Mensch kann sich nicht verteidigen, wenn er zu ihm sagt: „Sind sie 
aber hässlich.“ — Mit Hilfe der Ironie kann man einen Gegner, gesell- 
schaftlich sanktioniert, bloßstellen. Ironie ist eine Waffe. 

Brigitte: Das mag psychologisch und soziologisch richtig sein. 

Auch auf Flaubert zutreffen. Es geht aber um die Ironie selbst. Das 
Psychologische erklärt ihren Ursprung und das Soziologische ihre 
Verwendbarkeit. 

Georges: Was macht der Ironiker? Er setzt einen Widerspruch. 
Albert: Das bedeutet? 

Georges: Die Tatsache, dass es ihm möglich war, einem Faktum zu 
widersprechen, signalisiert, dass es ihm möglich war, sich von diesem 
unumstößlichen Faktum zu distanzieren. 

Albert: Die Fähigkeit sich zu distanzieren impliziert Freiheit. 
Brigitte: Und indem ich diesem Faktum widerspreche, beweise ich, 
dass ich über dem Faktum stehe, nicht gegenüber, nicht darunter. 
Georges: Indem ich mich ironisch zum Faktum verhalte, zeige ich, 
dass ich an diesem Faktum nichts ändern kann. Es ist stärker als ich. 
Aber ich stehe darüber. 

Albert: Gleichzeitig steht der Ironiker nicht darüber. 

Georges: Deshalb ist es nur möglich, damit zu spielen. Das Spiel be- 
weist ihm wiederum seine Freiheit und seine Distanz. 

Brigitte: Die Ironie ist ein Zirkel. Vom Faktum zum Widerspruch, 
vom Widerspruch zur Freiheit, von der Freiheit zum Spiel, vom Spiel 
zum Faktum. 

Albert: Der Ironiker kann das Faktum nicht ändern, aber als Ausweg 
hat er das Spiel, das ihn vom Faktum befreit, indem er nach seinen 
eigenen Regeln spielt. 

Georges: Jetzt brauchen wir nur das Wort Faktum durch das Wort 
Welt oder Wirklichkeit zu ersetzen, dann haben wir den ironischen 
Zug, der über allem schwebt. 

Brigitte: Das alles ist aber nicht faktisch möglich, sondern nur auf der 
sprachlichen Ebene, der Mitteilung. 

Albert: Semiotisch gesehen nicht im Objektbezug, sondern im 
Interpretantenbezug. 

Georges: Der Interpret spielt mit dem Objekt. Das ist Ironie. 
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Albert: Damit überblickt er das Objekt als Ganzes oder die Welt 

als Ganzes. 

Brigitte: Er erwirbt gleichsam Verfügungsgewalt über die Welt. 

Der Ironiker sagt sich, ich kann mit der Welt machen, was ich will, 
zumindest im Spiel. 

Albert: Und das Spiel, das er spielt, ist sein Roman. 

Brigitte: Weil der Roman als sprachliches Gebilde eine Mitteilung ist. 
— Das ist zu beachten. Nur in der Mitteilung ist das Spiel der Ironie 
möglich. Nicht in der Wirklichkeit. Ironie ist ein sprachliches Mittel. 
Georges: Das auch vom Sadisten eingesetzt werden kann. 

Brigitte: Aber nur als sprachliche Mitteilung. Es gibt keine faktische, 
ironische Vergewaltigung und Erniedrigung. 

Albert: Wo sind wir nun gelandet? 

Brigitte: Direkt bei Flaubert. 

Albert: Ich sche noch keine Verbindung. 

Georges: Die Verbindung besteht zwischen Ironie und absoluter 
Kunst. Die absolute Kunst sieht alles von oben. Sie überblickt und 
verfügt über die ganze Welt. Obwohl sie weiß, das sie keinerlei 
Macht über diese Welt als Faktum hat. 

Brigitte: Absolute Kunst ist ein anderer Ausdruck für das ironische 
Spiel mit der Welt, die als Faktum davon unberührt und starr bleibt. 
Ironie und absolute Kunst sind identisch. 

Georges: Ironie hat trotzdem einen Zug zum Sadismus. — Um ihre 
Verfügungsgewalt zu demonstrieren. 

Albert: Damit werden aber alle anderen Momente, die notwendiger- 
weise dazugehören, unterschlagen. 


183 


L’ Education sentimentale oder Lehrjahre des Herzens 


1. Szene: Guy de Maupassants Novellen 
Die Kunsthistorikerin Ulrike, die Literaturwissenschaftlerin 
Paula, die Literaturkritikerin Sabine 


Ulrike: Guy de Maupassant. Ich liebe ihn. Das Leichte, Flüssige. 
Einfach zauberhaft. Er ist mindestens dreißig Kilo leichter als 
Flaubert. Bei Maupassant habe ich den ganzen Impressionismus. 
Paula: Das ist nicht so einfach. Immerhin war er Flauberts Schüler. 
Das war eine harte Schule. Leicht, aber nicht oberflächlich. Ich sage 
nur: „Froschteich“. 

Ulrike: Natürlich: „La Grenouillere“. Von Monet und Renoir gleich- 
zeitig gemalt. Wunderbar. Da sicht man sofort die unterschiedlichen 
Ansätze. 

Sabine: „La Grenoulliere“? Was war das? 

Ulrike: Ein Ausflugsziel. So eine Vergnügungsstätte fürs Angeln, 
Schwimmen und Rudern bei Croissy, nicht weit von Chatou, an ei- 
nem Seitenarm der Seine. Selbst Kaiser Napoleon, Kaiserin Eug£nie 
mit Gefolge waren im Sommer 1869 dort. Also im selben Sommer 
als Monet und Renoir den „Froschteich“ malten. 

Sabine: Und das war interessant? 

Paula: Zumindest eine Attraktion. Dank der Eisenbahn. In knapp 
zwanzig Minuten war man vor Ort. 

Sabine: Monet und Renoir erhofften sich dadurch Erfolg. Das ist 
wohl klar. 

Ulrike: Das Atmosphärische. Vor allem das Wasser. Keine feste Mas- 
se, sondern etwas Aufgelöstes, Durchsichtiges. Keine fest umgrenz- 
ten Formen mehr, keine Gegenstandsfarben. Werke des Übergangs, 
aber gerade deshalb doppelt interessant. Lichteffekte, Wasser- 
spiegelungen ... 

Sabine: Sehr interessant. Und dazu liefert Maupassant ein literari- 
sches Pendant? 

Paula: Nicht unbedingt. Er kannte zwar Monet von früher. Wenn 
wir Maupassants „Pauls Mädchen“ lesen, müssen wir Renoirs „Das 
Frühstück der Ruderer“ daneben legen, ungefähr zeitgleich mit der 
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Novelle entstanden. Oder auch sein „Frühstück der Bootspartie“ von 
1880 bis 1881. Renoirs „Restaurant Fournaise“ heißt bei Maupassant 
„Restaurant Grillon“. 

Ulrike: Die Gesellschaft hat sich seit jener Zeit ja ganz erheblich ge- 
wandelt. Früher mit adligem Einschlag und nouveau riche. Jetzt sind 
die Ruderer ganz bürgerlich-entspannt. 

Sabine: Das reinste Sonntagsvergnügen. — Und was teilt uns davon 
der Schriftsteller mit, dieser begeisterte Segler und Ruderer? 

Paula: Die Schattenseiten. 

Ulrike: Nicht doch: „Die Julisonne Jammte am hohen Himmel; die 
Luft schien von glühender Fröhlichkeit erfüllt; kein Schauer einer 
Brise bewegte die Blätter der Weiden oder Pappeln.“ 

(Guy de Maupassant, Pauls Mädchen, in: Eine Landpartie, 
Novellen, Berlin 1998, S. 126) 

Paula: Aber so geht es nicht weiter. Schopenhauer meldet sich: 
„Dieser Ort schwitzt Dummheit aus, stinkt nach Gemeinheit und 
feiler Galanterie. Männchen und Weibchen sind einander wert.“ 
Sabine: „Dort riecht man mit vollen Nüstern den ganzen Abschaum 
der Welt, das ganze distinguierte Pack, den ganzen Schimmel der 
Pariser Gesellschaft.“ (S. 127) — Das ist kein schöner Kommentar zu 
Renoirs duftig-blühenden Gemälden. 

Paula: Man könnte sogar sagen, Maupassant enthüllt am Impressio- 
nismus, was er verbirgt. Jener sieht nur die Blüten, nicht den 
Schimmel. Es ist eine Malerei der Distanzierung, während 
Maupassant die Distanz vermindert. Er wählt die Nah-Distanz. 
Ulrike: Die Geruchs-Nähe. Und das kommt dabei raus. 

Paula: Maupassant verdirbt dem Bourgeois das Vergnügen. Der Ort, 
wo der Bürger zu sich selbst kommen darf. Gerade dort enthüllt 

er die Dummheit und Stumpfheit. „La Grenouillere“, der beste 

Ort, um sich zu ertränken: „Die Weibchen hopsten mit gelenkigen 
Hüften, im wilden Wirbel ihrer Röcke, die ihre Dessous entblöß- 
ten. Sie schwangen die Füße mit verblüffender Leichtigkeit über 
ihre Köpfe und schaukelten ihre Bäuche, wackelten mit der Kruppe, 
schüttelten die Brüste, verbreiteten um sich den herben Geruch 
schwitzender Frauen.“ (S. 136) 

Sabine: Wenn die großen impressionistischen Maler wie Monet und 


185 


Renoir davon keine Notiz nehmen, muss es der Schriftsteller tun. 
Paula: „Die Männchen hockten sich wie Frösche mit obszönen 
Gesten, verrenkten sich unter scheußlichen Grimassen, schlugen Rad 
auf den Händen oder tänzelten mit dem Bemühen, ulkig zu sein, mit 
lächerlich gezierter Grazie.“ (S. 136) 

Sabine: Wohlgemerkt, so vergnügt sich die Oberschicht, nicht der 
Kleinbürger und Spießer. 

Ulrike: Aber seine Novellen, mit denen er viel Geld verdient, die 
sollen sie lesen. 

Sabine: Das glaube ich nicht. Die Besucher von „La Grenouillere“ 
wissen nicht, was ein Buch ist. Er bezeichnet sie als Gauner, Schufte, 
Zuhälter. 

Ulrike: Damit verdirbt er mir nicht meine Monets und Renoirs. 
Sabine: Selbst über die lesbische Liebe lästert er. Die hirnlose 
Geliebte des Protagonisten lässt sich nächtens nicht gerade mit einer 
Schönheit ein, im Gegenteil: „[...] ihr weißes Flanelljackett mit ih- 
rem Fett blähte, die weite Hose mit ihrer Kruppe wölbte, watschelte 
wie eine Mastgans auf gewaltigen Schenkeln und einwärts gekehrten 
Knien.“ (S. 130) 

Paula: Wenn man das mit Baudelaire vergleicht. 

Ulrike: Und was hat das mit Flaubert zu tun? Diese massenhaften 
Novellen. Tag und Nacht, nur um Geld zu scheffeln. Man braucht 
ein Trüffelschwein. Und seine Romane scheinen mir auch nur verlän- 
gerte Novellen zu sein. Zu Flaubert kein Vergleich. 

Paula: Maupassant war selbst ein Trüffelschwein. Immer auf der 
Suche nach interessanten Geschichten. 

Ulrike: Die Nachfrage war groß, Maupassant lieferte. Die Novellen 
trafen den Publikumsgeschmack. Das macht mich misstrauisch. Das 
ist Dutzendware. 

Paula: Gehört dieses Thema nicht in die Soziologie? 

Ulrike: Auch soziologische Fragen führen zur literarischen Qualität 
zurück. Falls vorhanden. 

Paula: Auch die Impressionisten trafen um diese Zeit den Publikums- 
geschmack, also eine Käuferschicht, die Geld hatte. 

Ulrike: Vorher hatten sie gehungert. Hatten nicht einmal Geld für 
Farben. 
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Paula: Kurz, nach dem Zweiten Kaiserreich, also sagen wir ab 1880, 
waren die Käufer von impressionistischen Bildern nicht Maupassants 
Leser. 

Sabine: Wer sind die Leser? Es sind Zeitungsleser. Wer liest Zeitung? 
Der Mittelstand. 

Ulrike: Und der Mittelstand hat weder Geld, um Gemälde zu kaufen 
noch um sich in „La Grenouillere“ zu vergnügen. Also ist der Fall 
ganz klar. Maupassant appelliert an die Ressentiments des Kleinbür- 
gers: „Wir schuften und diese Kerle da oben, lassen es sich gut ge- 
hen. Lassen sich sogar bei ihren Vergnügungen malen. Überall nur 
Korruption, Spekulation und Cliquenwirtschaft. Und diese Figuren 
haben uns noch diesen ganzen Krieg eingebrockt.“ Er schreibt für 
jene, die nichts vom Fortschritt haben, weder vom kolonialen noch 
vom industriellen. — Also da haben wir sein Erfolgsgeheimnis. 
Sabine: Das ist sein Erfolgsgeheimnis. Damit trifft er noch nicht den 
Publikumsgeschmack. 

Ulrike: Das ist die andere Seite. Er ist nicht gesellschaftskritisch wie 
etwa Emile Zola. Er bewegt sich in der Gesellschaft, aber stellt sie 
nicht in Frage. 

Sabine: Was heißt gesellschaftskritisch in diesem Fall? 

Paula: Zola zeigt, wie die Menschen reich werden. Durch Spekula- 
tion und Betrug. Und wieder in Armut versinken. Bei Maupassant 
sind sie reich oder arm. Reichtum, Erfolg, Ruhm sind keine ent- 
scheidenden Handlungsmotive wie bei Balzac oder Zola. „Bel-Ami“ 
ist sicherlich eine Ausnahme. Aber wir beziehen uns nicht auf seine 
Romane. Gesellschaft ist bei ihm ein Naturzustand. 

Paula: Damit nähern wir uns langsam der literarischen Qualität. 
Ulrike: Qualität? Bei einem Vielschreiber? 

Sabine: Vielleicht kann auch einer deshalb Vielschreiber sein, weil ... 
Ulrike: Weil er viel zu sagen hat? Weil er viele Geschichten verwurs- 
tet? Das ist für mich ein Metzger. 

Sabine: Maupassant verwurstet nicht jede skurrile Anekdote. Er se- 
lektiert und er hat Kriterien dafür. 

Ulrike: Also viele Novellen sind ganz schwach. Das sind nicht einmal 
Novellen. - Was sind überhaupt Novellen? Warum sagen wir nicht 
einfach Erzählungen oder Kurzgeschichten dazu? Short Stories? 
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Paula: Keine Novellentheorie. Daran hält sich sowieso niemand. 
Oder, wie heute ein Schriftsteller dazu schwafelt: „Novelle oder 
Roman. Das ist völlig gleichgültig, was man dazu sagt.“ 

Sabine: Auch ein Qualitätsurteil. 

Ulrike: Über Maupassant? 

Sabine: Nein, über den Schriftsteller. Er beherrscht nicht einmal sein 
Handwerk. 

Paula: Ein Schriftsteller braucht keine Theorie. 

Sabine: Wenn er sein Handwerk versteht natürlich nicht. Weil er 
dann weiß, wovon er spricht. 

Ulrike: Zumindest schreibt Maupassant Novellen. 

Sabine: Wenn er Novellen schreibt. Und keine Erzählungen. 

Ulrike: Kurz und gut, was sind das? Außer, dass sie nicht gerade lang- 
atmig sind? 

Sabine: Novellen sind keine neuartigen oder wundersamen 
Begebenheiten ... 

Ulrike: Keine Theorie! 

Paula: Es sind Zuspitzungen. 

Sabine: Und sie sind deshalb so beliebt, weil sie ins Zeitungsformat 
passen. Auf engstem Raum: „La Grenouillere“, die allseits bekannte 
Vergnügungsstätte, dann lesbische Liebe, etwas Abweichendes, 
schließlich Selbstmord des Liebhabers. Fertig und zugespitzt. — 
Nächste Novelle. 

Paula: Das auch. Nur ist das nicht Maupassants Besonderheit. 
Sabine: Die wäre? 

Paula: Sein Weltbild. In seinen besten Novellen schimmert in diesen 
alltäglichen Geschichten ... 

Sabine: Die sich durch Zuspitzung auszeichnen ... 

Paula: Sein Weltbild durch. Ich sage: es schimmert durch. Nicht: es 
strukturiert sie. Dann wären sie tatsächlich Dutzendware. 

Sabine: Das Anti-Bürgerliche? Das Anti-Bürgerliche, das dem 
Kleinbürger wie Öl in der Kehle hinunterläuft? Das wäre nicht alles? 
Ulrike: Das ergibt kein Weltbild. 

Paula: Seine Welt ist zweigeteilt. Hier die Natur, dort die Unnatur, 
die menschliche Gesellschaft. Und diese zwei Welten stoßen in dieser 
„La Grenouillere“- Novelle, also in „Pauls Mädchen“, aufeinander. 
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Ulrike: Ach, und in diesem Aufeinanderprallen der beiden Welten 
besteht die Zuspitzung. Und deshalb ist von einer Novelle zu spre- 
chen? 

Sabine: Scharf erkannt. 

Paula: Hier die Natur, mit der man eins werden könnte. Diese Natur 
ist durchaus impressionistisch angehaucht, keine archaische oder 
erhabene Natur: „Die großen Wiesen standen zur Mahd bereit und 
voller Blumen. Die niedergehende Sonne breitete ein Tuch goldro- 
ter Lichter darüber aus, und in der milderen Wärme des sinkenden 
Tages mischten sich die schwebenden Gräserdüfte mit den feuchten 
Gerüchen des Flusses, tränkten die Luft mit linder Mattigkeit, leisem 
Glück und Behagen. Weiche Nachgiebigkeit zog in die Herzen, ein 
Einswerden gleichsam mit diesem stillen Abendglanz, [...].“ (S. 133) 
Sabine: Zugleich, an derselben Stelle, lässt der Mensch seiner Natur 
freien Lauf. Das vergesellschaftete Wesen zeigt sich in seiner wahren 
Natur. Sein Lärm und Gekreische, die venezianischen Laternen und 
der Flitterkram verdrängen diese erste Natur. 

Ulrike: Selbst die Liebe wird widernatürlich. 

Paula: Das behauptet Maupassant nicht. Das lässt er offen. Er ist 
kein Moralapostel. Er kennt seinen Baudelaire: „Was bedeuten die 
sätze des guten und schlechten? / Hehre mädchen [...] ihr zierde der 
inselwelt - / Euer glaube ist einer der grossen und echten - / Liebe 
hat himmel und hölle in schatten gestellt. / Was bedeuten die sätze 
des guten und schlechten?“ (Charles Baudelaire, Lesbos, in: Stefan 
George, Werke, Übertragungen, Band 3, München 1983, $. 320) 
Das Lesbische ist ja nur der Anfang vom Ende. 

Ulrike: Er löst sich von ihr, weil er von der ersten Natur magisch 
angezogen wird? 

Sabine: Also nicht, weil er seine Geliebte mit der lesbischen Mastgans 
ertappt? 

Paula: Er erkennt ja, dass sie weder hübsch noch intelligent ist. Er 
fällt in eine Jauchegrube, sagt Maupassant. Er ist ihr willenlos ausge- 
liefert und will sich davon befreien. 

Ulrike: Was ist nun das magische Erlebnis? 

Paula: Eine Art Feuersbrunst. 

Sabine: Ein Naturschauspiel? 
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Paula: So ungefähr: „Mit einemal erhellte sich der Mont-Valerien, als 
ob dahinter eine Feuersbrunst ausgebrochen wäre. Der Schein brei- 
tete sich aus, verstärkte sich, eroberte nach und nach den Himmel, 
indem er einen weiten leuchtenden Kreis, einen Kreis fahlen, weißen 
Lichtes beschrieb. Dann tauchte etwas Rotes hervor, ein glühendes 
Rot wie Eisen auf dem Amboss. Es rundete sich langsam, wie wenn 
es der Erde entwüchse; und bald stieg der Mond, vom Horizont sich 
lösend, sacht in den Raum empor.“ (S.136) 

Ulrike: Ein kosmisches Schauspiel. 

Sabine: Das das Treiben der menschlichen Gesellschaft relativiert. 
Paula: Das bedeutet aber keinesfalls, dass er die Natur verherrlicht. 
Die menschliche Natur ist dumm und triebhaft, die erste Natur ist 
kalt und grausam. 

Sabine: Das ähnelt Schopenhauers Weltbetrachtung. 

Paula: Ich weiß nicht, vielleicht verdankt sich das Schopenhauers 
Einfluss. Immerhin ist er mit dem Schopenhauer-Übersetzer Jean 
Bourdeau befreundet. 

Ulrike: Das bringt ihn aber nicht in die Nähe Flauberts. Was verbin- 
det sie denn überhaupt? 

Sabine: Das Anti-Bourgeoise, die Verachtung des Bürgerlichen, sei- 
ne Dummheit und Beschränktheit. Siehe „Bouvard et Pecuchet“. 
Dann die Verurteilung des Anti-Physischen. Siehe Maupassants „Ein 
Leben“. Das Anti-Physische ist das Wüten gegen die Naturgesetze 
und angeborenen Instinkte. Dagegen ist der antiphysische Gott 

ein rachedurstiger Tyrann. Maupassants verschrobener Baron 

Simon Jacques Le Perthuis des Vauds ist ein Gegner dieser antiphy- 
sischen Haltung: „In einem solchen Gott sah er [der Baron] eine 
Herabsetzung der ihm schicksalhaft, grenzenlos und allmächtig 
erscheinenden Schöpfung; der Schöpfung, die Leben, Licht, Erde, 
Gedanke, Pflanze, Fels, Mensch, Luft, Tier, Stern, Gott und Insekt 
zugleich ist, schaffend, weil sie die Schöpfung ist, stärker als jeder 
Wille, umfassender als jeder Gedanke, im unendlichen Raume immer 
neue Formen, immer neue Gestaltungen hervorbringend, ohne Ziele, 
ohne Zweck, ohne Ende, nur unter dem Zwang des Zufalls und der 
Nähe der Sonnen, die die Welten erwärmen.“ (Guy de Maupassant, 
Ein Leben, Frankfurt am Main/Berlin 1995, S. 162) 
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Ulrike: Also die Anti-Haltung. Was noch? 

Paula: Die Kälte, die Impassibilite. 

Sabine: Dann allerdings beginnen die Missverständnisse. Die Unge- 
rührtheit, das Anti-Physische und Anti-Bourgeoise ist beiden ge- 
meinsam. 

Paula: Der Ursprung ist nicht derselbe. Bei Flaubert ist der 
Ursprung die Anti-Iheodizee. Der Kern allen Seins ist das Nichts. 
Bei Maupassant ist es die Natur. 

Ulrike: Könnte man sogar vom Schopenhauerschen Willen sprechen? 
Paula: Nein. Das ginge zu weit. Maupassant betrachtet alles 
Geschehen als Naturgeschichte. Ihn interessiert die Natur des 
Menschen. Er ist kein Psychologe. Er interessiert sich für das 
menschliche Verhalten ohne ontologischen oder metaphysischen 
Hintergrund. Und dessen mannigfaltige Erscheinungsweisen legt er 
in seinen Novellen nieder. 
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2. Szene: Über Roman, Novelle, Erzählung 
Drei Literaturwissenschaftlerinnen: Yvonne, Anna, Emilie 


Anna: Man sieht jedoch auch bei Flaubert den novellistischen 
Charakter. Bei den „Lehrjahren des Herzens“. Der Roman fügt sich 
zu keiner Geschlossenheit. Es sind kleine Novellen, die sich auf einer 
Perlenschnur aufreihen. 

Yvonne: Die Novelle drängt zum Romanhaften und der Roman zer- 
fällt in Novellen. 

Emilie: Es gibt jedoch etwas Verbindendes, was sozusagen das 
Auseinanderdriften verhindert. Das sind die Leitmotive. 

Anna: Und der Personalbestand. 

Yvonne: Selbstverständlich, es gibt Frederic, es gibt Jacques Arnoux, 
Madame Arnoux. Es gibt auch Personen, die auftreten und wieder 
abtreten. Ohne nur Nebenfiguren zu sein. 

Anna: Der Roman als lose Verknüpfung von Einzelereignissen. 
Yvonne: In die sich allerdings die Protagonisten begeben. Kein 
Ereignis ohne Protagonist. Er ist die Invariante. 

Emilie: Noch einmal zum novellistischen Charakter. Was wäre das 
zum Beispiel? Die Begegnung auf dem Raddampfer mit der Familie 
Arnoux? 

Yvonne: Das wäre ein Leitmotiv, gar ein Leitthema. Man begegnet 
sich, man verliert sich wieder aus den Augen. Und durch Zufall ... 
Anna: Weil Frederics Aufwartung beim Abgeordneten und zukünfti- 
gen Pair von Frankreich Dambreuse folgenlos blieb ... 

Yvonne: Landet er in Paris bei den Arnoux’. 

Emilie: Also? 

Yvonne: Die Begegnung mit Dussardier besitzt novellistischen 
Charakter. Während der „Septemberwirren“ schlägt der Laufbursche 
einen Polizisten nieder. Er wird auf die Wache mitgenommen und 
Frederic und sein Begleiter Hussonet versuchen Dussardier freizube- 
kommen. 

Emilie: Das ist aber nicht nur novellistisch. 

Yvonne: Die Begegnung schon. Flaubert wollte den Charakter der 
unteren Gesellschaftsschicht zeichnen. Qua Meerschaumpfeife: „Seit 
drei Jahren bemühte er [Dussardier] sich, daraus ein Meisterstück zu 
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machen. Den Pfeifenkopf hatte er immer sorgsam im Futteral auf- 
bewahrt, er hatte ihn so langsam wie möglich angeraucht, hatte ihn 
nie auf Marmor gelegt und jeden Abend über seinem Bett, oben am 
Kopfende, aufgehängt.“ (Gustave Flaubert, Lehrjahre des Herzens, 
München 1957, S. 41) Bei dieser Szene auf der Polizeistation ist 
zumindest die Anlage zur einer Novelle zu erkennen. Zu erkennen 
durch die Kleinarbeit, das Vergrößern von Nebensächlichkeiten. 
Emilie: Der Zweck der Übung ist doch, dass durch diesen 
Dussardier-Zwischenfall Frederic über Hussonet, der für Arnoux’ 
Zeitschrift Reklametexte verfasst, nun endlich bei Arnoux eingeführt 
wird. Vorher hatte er es dreimal vergeblich versucht. Dussardier war 
der Anlaß dafür, dass sich Frederic und Hussonet begegnen konnten, 
damit es mit der Arnoux-Geschichte weitergehen kann. Zufällig 
haben sie sich getroffen. 

Anna: Das spricht nicht gegen den novellistischen Charakter, sogar 
für ihn. 

Emilie: Warum? Flaubert brauchte einen Anknüpfungspunkt, des- 
halb ließ er sich diese Sache mit Dussardier einfallen. 

Yvonne: Dann hätte er aber einfach schreiben können: „In der 
Vorlesung sah er einen Kommilitonen an irgendwelchen Texte her- 
umbasteln. Wie es sich später herausstellte, war das für Arnoux.“ — 
Und warum tat Flaubert das nicht? 

Emilie: Das wäre zu platt. 

Yvonne: Das auch. Aber es wäre ein Anknüpfungspunkt, den 
Flaubert dringend brauchte. Das wäre völlig hinreichend gewesen. 
Nach deiner Meinung. 

Emilie: Das ist Flauberts Marotte. Er wollte sich diesen Einfall mit 
der zertrümmerten Meerschaumpfeife nicht entgehen lassen. Er hätte 
es auch sein lassen können. 

Anna: Nicht ganz. Wir halten fest: Irgendetwas zwingt dazu, dass 
der Roman novellistischen Charakter erhält. Oder umgekehrt, sich 
aus kleinen Einheiten bildet, ohne dass sich ein geschlossenes Ganzes 
einstellt. 

Emilie: Klar, das ist der nominalistische Charakter moderner Kunst. 
Aufbau von unten, keine Deduktion von oben, unter Zerfall der 
Ganzheit. Nichts Neues. 
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Yvonne: Wir wollen es nicht von oben dekretieren und sinnlos nach- 
plappern. Wir wollen es nachweisen und damit auch erkennen. Was 
würde das in diesem Fall heißen? 

Emilie: Nun ja. Es fehlt der große Plot. 

Anna: Wie beispielsweise: „Der Kampf um Rom?“ 

Emilie: In etwa. Oder nicht? 

Yvonne: In etwa ist das nicht falsch. 

Emilie: Um das noch einmal aufzudröseln: Wenn Frederic 
Hussonet im Hörsaal kennen gelernt hätte. - Nur um einen 
Anknüpfungspunkt zu erhalten. — Frage: Warum sollte Hussonet 
Fred£ric bei Arnoux einführen? 

Anna: Die Antwort führt geradewegs zum notwendig Novellistischen 
im Roman. 

Emilie: Hussonet führt ihn ein, weil ... 

Anna: Weil er nichts Besseres zu tun hat. 

Yvonne: Novelle und Zufall gehören zusammen. 

Anna: Der Roman lebt von einer gewissen Notwendigkeit. Siehe 
Entwicklungsroman — und „Lehrjahre des Herzens“ ist ja einer. — 
Der Protagonist vollendet sich gemäß seinen Fähigkeiten, einschließ- 
lich der Umwege und Fährnisse. Notwendigkeit bedeutet, 

der Roman gibt die Gründe an, warum der Protagonist diesen 

und nicht jenen Weg einschlägt, was ihn fördert und welche 
Umstände ihn begünstigen. 

Yvonne: Oder begründet, warum er in die Irre geht und scheitert. 
Anna: Genau das ist in der modernen Welt nicht möglich. 

Emilie: Die Protagonisten sind von Zufällen abhängig. 

Anna: Aber nicht von Zufällen, die gleichsam den langen Weg der 
Notwendigkeit abkürzen. In dem Sinn: Lassen wir den armen Kerl 
nicht fünfmal bei Arnoux umsonst anklopfen, sondern schicken 
wir einfach, per Zufall, den guten Hussonet, der auch zufällig mit 
Arnoux zu tun hat. 

Yvonne: Zufällig ist wirklich zufällig. Die Summe der Zufälle führt 
zu keinem notwendigen Dasein. Zu einer Existenz, die sich zum 
Schluss als sinnvoll erweist. Was der Leser vom Roman erwartet. 
Umgekehrt, sie zerfasert sich in Zufälligkeiten. 

Anna: Und wie hängt das mit der Novelle zusammen? 
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Emilie: Novelle ist eine Zuspitzung. Das bedeutet, der Begegnung 
von Hussonet und Frederic muss eine Zuspitzung zugrunde liegen. 
Nicht, dass Hussonet und Frederic aufeinanderprallen. 

Yvonne: Flaubert bringt eine novellistische Variante: Ein zugespitzter 
Zustand, „die Septemberwirren“ und die Verhaftung Dussardiers 
führen, zufällig, die beiden zusammen. Sie verbindet etwas. Nicht 
gegenseitiges Interesse, sondern Interesse an etwas Drittem, der 
Freilassung Dussardiers. 

Emilie: Damit kommt es zu einer näheren Bekanntschaft. Und diese 
nähere Bekanntschaft, nicht ein zufälliges Treffen, eröffnet Fred£ric 
die Möglichkeit, vermittels Hussonet bei Arnoux eingeführt zu wer- 
den. 

Anna: Und das führt dann weiter. Zum nächsten Zustand, der novel- 
listisch ausgeschlachtet wird. 

Yvonne: Das führt dann zum Roman als Kette von Novellen. Das ist 
mir klar. Eine Novelle ist also mehrdeutig oder multivok angelegt. 
Sie enthält zumindest ein Moment, das sich mit der Romanebene 
verknüpft. Ein Vermittlungsmoment. Aber wenn schon eine Novelle 
eine zugespitzte Situation, die dem Zufall geschuldet ist, thematisiert, 
warum wird sie dann in extenso ausgebreitet? Es genügt doch der 
Hinweis auf das Zufällige. 

Anna: Der Novelle wird eine Tiefe oder eine Bedeutung zugespro- 
chen, die sie nicht besitzt? 

Yvonne: Die Antwort liegt auf der Hand. Oder du hast dir sie selbst 
gegeben. 

Anna: Noch ist sie verhüllt. 

Yvonne: Es ist eine Tautologie. Die Novelle ist so bedeutungsvoll 
angelegt, weil Bedeutung — oder nennen wir es Sinn — nur noch in 
dieser Zuspitzung, durch den Zufall herbeigeführt, zu finden ist. 
Emilie: Im Zufällig-Bedeutungslosen lässt sich nur noch Bedeutung 
finden. 

Anna: Das wäre eine Paradoxie. Wegen der Paradoxie gibt es Kunst. 
Moderne Kunst versteht sich. 

Yvonne: Das ist das Arbeitsgebiet der Novelle. 

Emilie: Das ist eine Bereicherung, keine Verarmung. Nicht jedes 
Erlebnis, nicht jede Situation wird vom übergeordneten Ganzen 
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determiniert. Sie erhalten eine Teilautonomie oder ein gewisses 
Eigenleben, das der Schriftsteller bis in die letzte Regungen, bis in 
den letzten Winkel ausleuchten kann, ohne sich beständig zu fragen: 
Was bringt das eigentlich für den Fortgang? 
Yvonne: Die Beschreibung der Meerschaumpfeife, die Dussardier 
drei Jahre hegte und pflegte, ist nicht weniger bedeutend als die des 
Pariser Aufstands. 

Emilie: Die novellistischen Situationen sind nicht alle gen Norden 
gepolt. 

Yvonne: Dafür spricht, dass Flaubert den Roman, ganz novellistisch, 
mit dem schönsten Erlebnis der beiden Freunden Frederic und 
Charles beschließt. Dem missglückten Besuch eines Freudenhauses 
in ihren Jugendjahren. 

Anna: Einspruch! Man denke an die „Sage von Sankt Julianus, dem 
Gastfreien“. Ihr werdet sagen, das ist eine Erzählung, keine Novelle. 
Das ist ganz was anderes. 

Emilie: In der Tat. Das ist keine Novelle. 

Anna: Und warum? Bitte nicht die Antwort: „Weil es eine Legende 
ist!“ - Auch eine Legende könnte als Novelle behandelt werden. 
Emilie: Nein. — Weil die Zuspitzung fehlt. Keine zwei Welten tref- 
fen aufeinander noch wird eine durch eine andere ersetzt. Die erste 
Natur wird durch den „Froschteich“ zum Verschwinden gebracht, 
wie wir es bei Maupassant gesehen haben. 

Yvonne: Die Erzählung ist ein kleiner Roman, man könnte sogar 
sagen, ein kleines Epos. 

Anna: Wenn ich das gewusst hätte. Jetzt ist sie außerdem ein klei- 
nes Epos. Das geht ja in eine ganz andere Richtung. Warum ist sie 
episch? 

Emilie: Für ein Epos hat sie ja nicht viele Seiten. 

Yvonne: Es gibt eine Entwicklung. Von der Geburt bis zum Tod. Es 
gibt einen Anfang, eine Mitte und ein Ende. Eine runde Sache. Ganz 
klassisch. Der Julianus entwickelt sich gemäß seiner Bestimmung. 
Sein Schicksal ist vorherbestimmt. Das ist das Klassische oder das 
Epische. 

Anna: Was ist dann das Nichtklassische? 

Emilie: Das Christliche. Das Schicksal ist die Vorschung. Klassisch 
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ist, dass der Held sein Schicksal betreibt. Man denke an Odysseus’ 
Irrfahrten. Christlich ist, dass es gleichgültig ist, was der Mensch an- 
stellt: Julian wird zum Sadisten, quält Tiere, schlachtet ganze Herden 
ab, tötet seine Eltern. Nichts deutet auf den künftigen Heiligen. Der 
Vorsehung entgeht niemand: „-— und Julian schwebte in die blauen 
Räume hinauf, von Angesicht zu Angesicht mit unserem Herren 
Jesus Christus, der ihn in den Himmel trug.“ (Gustave Flaubert, Ein 
schlichtes Herz, Frankfurt am Main 1975, S. 103f.) 

Yvonne: Die Wege des Herrn sind dunkel und verschlungen. 

Anna: Und das Romanhafte? 

Yvonne: In der Verwandlung. Der Fortgang ist eine Verwandlung. 
Julian verwandelt sich vom extremen Sadisten zum ... 

Anna: Masochisten? 

Yvonne: Zum Büßer und Asketen. 

Emilie: Das Epos kennt keine Verwandlung. Veränderungen, 
Verwandlungen, Umgestaltungen, Erneuerungen gehören in den 
Roman. Ein Epos ist ein festgegründetes Haus. Oder auf der Ebene 
der Gattung gesprochen: Ein Roman ist eine Synthese von Epik und 
Drama. Ein Epos enthält keine dramatischen Elemente. 

Anna: Aber dann ist ja das „großartige Leinwandepos“ völlig falsch. 
Die Werbetexter der Filmindustrie verstehen unter „Epos“ gerade das 
Genre, in dem es hoch hergeht. Sie wollen dadurch das Dramatische 
herausheben. 

Yvonne: Was hast du von der Kulturindustrie erwartet? 

Emilie: Deshalb zurück zur Kunst. Die Geschichte von Julian ist 
keine Novelle. 

Anna: Aber auch kein Roman. 

Yvonne: Es ist eine Erzählung, weil es einen Fortgang, eine Entwick- 
lung besitzt. Es ist aber kein Roman, weil es mehrere Ebenen gibt. 
Das Ganze ist ein ironisches Spiel. Von beißendem Spott und Hohn. 
Unter sprachlicher Akribie verborgen. 

Anna: Wo ist die Ironie zu erkennen? 

Yvonne: An den Übertreibungen: „Nacheinander leistete er dem 
Kronprinzen von Frankreich und dem Könige von England Beistand, 
den Tempelrittern Jerusalems, dem Surena der Parther, dem Negus 
von Abyssinien und dem Kaiser von Kalkutta. [...] Er befreite 
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Völker. Er erlöste Königinnen, die in Türmen gefangen waren. Er 
und kein anderer hat die Mailänder Schlange und den Drachen von 
Oberbirbach erschlagen.“ (S. 80f.) - Romanhaftes, Legendenhaftes, 
Märchenhaftes, alles wird eingepackt, um damit zu spielen. 

Anna: Und was ist mit „Herodias“? 

Yvonne: Darauf falle ich nicht herein. 

Emilie: „Herodias“ erzählt davon, wie die Johannes-Schüssel 
entstand. 
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3. Szene: Paris, mit Widerwillen betrachtet 
Zwei Leserinnen: Maria und Annette 


Maria: Nun also Paris. Nach dem harten Landleben an der Grenze 
von Normandie und Pikardie, die Ile-de-France. 

Annette: Werden jetzt die Vorstellungen von Emma Bovary reali- 
siert? Das schillernde Paris. Das Paris der drei Sparten? Die Welt 

der Gesandten, die der Herzoginnen und schließlich die Welt der 
Literaten und Schauspielerinnen. 

Maria: Verschwenderisch wie die Könige, erfüllt von ehrgeizigen 
Idealen und phantastischen Ausschweifungen. 

Annette: Ein Dasein zwischen Himmel und Erde. Über allen anderen. 
Maria: Welches Paris wird uns der Kenner präsentieren? 

Annette: Zumindest eines mit vielen Personen. Das hat er von 
„Madame Bovary“ gelernt. Wären Charles und Emma in Tostes ge- 
blieben, wäre Flaubert nicht über eine Erzählung hinausgekommen. 
Auch Trostlosigkeit und Langeweile bedürfen der Fülle. Paris gleicht 
einem Vollbad. 

Maria: Jaja. Doch setzt die „Education sentimentale“ mit einer 
Irritation ein. Der junge Held, Frederic Moreau, fährt mit dem Schiff 
nicht nach Paris, er verlässt es. Mit einem Seufzer. 

Annette: Der Abiturient durfte an Paris nur schnuppern. Es geht 
wieder zur Mama zurück. Nach Nogent-sur-Seine. 

Maria: Flaubert unterläuft den gewohnten Kunstgriff, den 
Protagonisten mit öffentlichen Verkehrsmitteln in die Stadt einfahren 
zu lassen. Wie es beispielsweise in Dostojewski „Der Idiot“ geschicht. 
Doderer versucht, mittels einer Hochbahn- und Untergrundfahrt 

die Stadt Berlin in Griff zu bekommen. Sein Protagonist fährt Zug: 
„Castiletz langte dort an einem Sonntage ein, morgens, und entstieg 
dem Schlafwagen. [...] Nun ging Conrad mit vielen dem Ausgange 
zu. Die Stadt schien ihm hellgrau, taubengrau etwa, im Licht eines 
kalten und verhangenen Frühjahrsmorgens, von dessen zeitweise 
Regenschauern einer noch als Nässe auf dem Pflaster lag.“ (Heimito 
von Doderer, Ein Mord den jeder begeht, München 1995, S. 295) 
Annette: Döblins „Berlin Alexanderplatz“ nicht zu vergessen: „Mit 
der 41 in die Stadt“: „Er stand vor dem Tor des Tegeler Gefängnisses 
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und war frei. [...] Er stand an der Haltestelle. [...] Er schüttelte sich, 
schluckte. Er trat sich auf den Fuß. Dann nahm er einen Anlauf 
und saß in der Elektrischen. [...] In ihm schrie es entsetzt: Achtung, 
Achtung, es geht los.“ (Alfred Döblin, Berlin Alexanderplatz, 
Frankfurt am Main 1980, S. 13) 

Maria: Wobei der Held schon auf der Fahrt nach Hause und an 
seinem Heimatort seine zukünftigen Pariser Mitspieler gleichsam- 
seiend auftauchen. Die Familie Arnoux, dann die Dambreuses, 

der Verwalter von Dambreuse Monsieur Roque mit Tochter, und 
natürlich sein Freund Charles Deslauriers. Das Schachspiel kann 
beginnen. 

Annette: Es geht nach Paris. Zum Studium der Jurisprudenz. 

Maria: Und durch Zufall! Dank des alten Roque zu Monsieur 
Dambreuse. Die Ballsaison ist eröffnet, Dambreuses Einladungen 
sind ihm sicher. Aber: „Frederic ging zu Fuß über die Boulevards 
nach Hause.“ (Gustave Flaubert, Lehrjahre des Herzens, München 
1957, S. 28) Auch der Salon von Arnoux bleibt verschlossen. 
Annette: Bleibt nur das Studium. Die Freuden bleiben aus. Die 
Kommilitonen sind auch nicht gerade sein Fall. Der zukünftige 
Richter Martinon, Sohn eines Landwirts, spulte wie ein Pedant sein 
Studium ab und war mit einer Näherin glücklich. Der vornehme 
Monsieur de Cisy begeisterte sich für die Gotik, war aber nur dumm. 
Maria: Sein Leben in Paris glich dem Restaurant, wo er zu Mittag 
aß: „Mit Widerwillen betrachtete er das alte Mahagonibüfett, die 
schmuddeligen Mundtücher, das schmierige Besteck und die Hüte 
an den Wänden. Die Gäste waren Studenten wie er. [...] Um ihrer 
Fröhlichkeit zu entgehen, kam er immer so spät wie möglich hier- 
her. Speisereste lagen auf allen Tischen. Die beiden Kellner dösten 
vor Übermüdung in ihren Winkeln, und ein muffiger Geruch nach 
Kälte, Öllampen und Tabakrauch erfüllte den verlassenen Gastraum.“ 
(S. 32) Besuche bei Senecal, Nachhilfelehrer für Mathematik und 
glühender Republikaner waren nutzlos. Er macht Examen und reist 
nach Nogent zurück. Kehrt zurück und mietet sich zwei Zimmer. 
Annette: Dann kommt es inmitten der Demonstrationen zur der 
Begegnung mit dem künftigen Stückeschreiber und Werbetexter 
Hussonnet. 
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Maria: Der ihn endlich bei Arnoux einführt. Das gibt Flaubert 
Gelegenheit weitere Personen aufzufahren. 

Annette: Fräulein Vatnatz nicht zu vergessen. 

Maria: Die Stunde der Entscheidung naht. Große Dichter oder be- 
rühmter Maler. Er nimmt Malunterricht bei Pellerin. 

Annette: Das, weil ihm Madame Arnoux, die vorher ein paar 

Lieder zum Besten gab, die Hand zum Abschied reichte: „Bei ihrer 
Berührung [fuhr] ein Schauer durch alle Fasern seiner Haut.“ (S. 65) 
Maria: Plötzlich sieht die Welt ganz anders aus. Was ist ihm Paris. 
Auf dem Pont-Neuf „packte ihn einer jener Schauer der Seele, bei 
denen einem zumute ist, als sei man in eine höhere Welt entrückt.“ 
(S. 66) 

Annette: Paris bleibt weiterhin trist: „Haus reihte sich an Haus, grau 
in grau die Fassaden, und alle Fenster waren geschlossen. [...] Hier 
und da wirkte ein Gebäude, das man nicht deutlich erkennen konnte, 
wie ein pechschwarzer Fleck in der Finsternis.“ (S. 66) 

Maria: Er nimmt also Malunterricht bei Pellerin. Obwohl Flaubert 
Arnoux’ Abendgesellschaft zum Anlass nimmt, mit den Künstlern 
und dem schmutzigen Kunstgewerbe abzurechnen. 

Annette: Wegen Madame Arnoux. 

Maria: Dabei ist nicht zu vergessen, dass es die Umstände sind, 

das sinnlose Pariser Leben, das ihn zu Arnoux und zur Verklärung 
von Madame führen. Denn das ganze Kunstgewerbe ist Frederic 
widerwärtig. 
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4. Szene: Kein Künstlerroman, obwohl Frederic 
Malunterricht nimmt 
Drei Leser: Gregor, Kurt, Dietmar 


Dietmar: Frederic nimmt also Malunterricht. 

Gregor: Künstlerische Ambitionen gehören zum Entwicklungsroman. 
Man denke nur an Goethes „Wilhelm Meister“, Kellers „Grünen 
Heinrich“. Die Ausbildung zum Automechaniker gibt nicht viel her. 
Kurt: Deslauriers Streben nach Reichtum auch nicht. Allerdings 

ist Frederics Freund die gesellschaftlich treibende Kraft. Er möchte 
mit zu den Arnoux, will zu den Dambreuses. Er besitzt die typische 
Aufsteigermentalität und gibt zugleich das Gegenbild zu Fred£ric. 
Beide wollen dasselbe, nur aus anderen Motiven. 

Dietmar: Mit dem Einzug von Deslauriers treten auch die alten 
Bekannten wieder auf den Plan: Sen&cal, Hussonnet, Dussardier, 
Martinon, de Cisy. 

Kurt: Man weiß nie, wozu sie noch zu gebrauchen sind. Bisher blie- 
ben sie etwas blass. 

Kurt: Wie dem auch sei. Frederic fällt durchs Examen. Arnoux fährt 
angeblich nach Deutschland. Er will dessen Abwesenheit nützen, um 
Madame Arnoux zu besuchen. Das schlägt fehl. Arnoux ist zuhause, 
seine Gattin abwesend. 

Gregor: Damit sich die Sache nicht allzu sehr dahinschleppt, 

erste nähere Begegnung mit Madame Arnoux. Er darf sie zu 

einem Porzellangeschäft begleiten. 

Kurt: Das löst ein Feuerwerk der Gefühle aus: „Alles in Paris bezog 
sich nur noch auf sie, und die ganze Stadt mit allen ihren Stimmen 
brauste wie ein riesengroßes Orchester rings um sie.“ (S. 91) 
Dietmar: Er wird liebeskrank. Deslauriers schleppt ihn ins 
„Alhambra“, ein Vergnügungslokal. 

Gregor: Dort treffen sie alle wieder zusammen. Wie klein doch Paris 
ist. Auch Arnoux und Fräulein Vatnaz sind zugegen. 

Kurt: Das „Alhambra“ ist halt auch so ein Froschteich. Alle kom- 
men auf ihre Kosten. Selbst Deslauriers, der sich „keine Weiber auf 
den Hals laden“ will. So irrt Frederic umher. Sein Leben ist sinnlos. 


Selbstmordgedanken beschäftigen ihn. 
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Dietmar: Dann geht es wieder aufwärts. Zwei Einladungen folgen, 
eine von den Dambreuses, die andere von den Arnoux. Eine 
Landpartie winkt. Der Karrierist Deslauriers optiert für die 
Dambreuse. Doch der Zufall greift ein. Frau Dambreuse muss wegen 
eines Todesfalls die Einladung verschieben. 

Gregor: Es folgt die Beschreibung des Landlebens. Und endlich 
Zweisamkeit mit Madame Arnoux. Das beflügelt ihn. Er besteht 
die Examina und das Doktorexamen. Das Studium ist beendet. 

Die Mutter wartet schon auf ihn. Sie hält eine Überraschung für 
ihn bereit. Er erbt zuwenig, um so zu leben, wie er es sich vorstellt. 
Nämlich in Paris Minister zu werden. Mutters Vorschlag, er sol- 

le Kanzlist beim Advokaten Prouharam werden, stößt auf wenig 
Gegenliebe. Zudem bietet er beim Advokaten eine enttäuschende 
Vorstellung. Ihm bleibt nur das Landleben. Er freundet sich mit der 
kleinen Roque an. Überlässt in Paris seine Wohnung Deslauriers. 
Senecal zieht zu ihm. Wieder erreicht Frederic einen toten Punkt. 
Kurt: Aber der Zufall holt ihn aus seiner Misere heraus. Sein Onkel 
stirbt. Er erbt. Paris, das Ministeramt warten auf ihn. Mit Hilfe 
von Herrn Dambreuse, vermittelt durch den alten Roque, dessen 
Verwalter. 

Dietmar: Ende des ersten Teils. Die Studienzeit. Vom Abitur bis zum 
Doktorexamen. 
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5. Szene: Nur der Zufall gewährt Eintritt 
in die geschlossene Gesellschaft 


Drei Kritikerinnen: Marianne, Eva, Sara 


Sara: Puh. Zäh wie Leder. Das zieht sich. Alles schr mühsam. 

Das Quartier Latin? Das habe ich mir anders vorgestellt. 

Eva: So wie Homais in „Madame Bovary“? 

Sara: Ohne Arnoux wäre das Ganze sowieso blutleer. Ohne seinen 
Kunstbetrieb und seine Betriebsamkeit. Flaubert lässt ein wenig hin- 
ter die Kulissen blicken. Aber insgesamt ist es doch dürftig. Diese 
Schiebereien und Fälschungen. Dann so kleine Einschübe über Sinn 
und Zweck von Kunst. Alles so farblos. So unausgeführt. Und dann 
diese unnahbare Madame Arnoux. Sie singt ein wenig. Sie ist Mutter 
und Gastgeberin. Was wäre, gäbe es den Überlebenskünstler Arnoux 
nicht? — Frederic nimmt Malunterricht bei Pellerin, malt dann aber 
doch nicht. Deslauriers ist überhaupt nicht greifbar. 

Marianne: Wollen wir die Kritik der letzten hundertfünfzig Jahre 
wiederholen? Madame Arnoux ist keine zweite Emma Bovary. Sollte 
die „Education sentimentale“ eine Fortsetzung sein? Kümmern wir 
uns darum, was der Kritik entgeht. 

Eva: Das wäre? 

Sara: Nicht die Geschichte. 

Eva: Sondern? 

Marianne: Was ist Literatur? Der Text als Gewebe. Oder wie wird aus 
nichts ein Roman. Was brauche ich dazu? 

Sara: Er macht sozusagen einen Roman über den Roman. 

Marianne: Das glaube ich. Er hatte kein Bedürfnis, noch einen 
Roman zu schreiben, dann noch einen. Gar alte Fassungen zu über- 
arbeiten. Ich nehme sogar an, dass die alte Fassung, „Jules und Henry 
oder die Schule des Herzens“, ihn dazu brachte, einen Roman über 
den Roman zu schreiben. Dann sind verschiedene Kritikpunkte auch 
hinfällig. Ob Frederic nun malt oder nicht, ist völlig gleichgültig. 
Sara: Und wie funktioniert nun ein Roman? 

Eva: Mehr schlecht als recht. 

Marianne: Ich brauche eine Hauptfigur. Dieser füge ich eine zweite 
hinzu. Als Gegenbild und Ergänzung. Die Hauptfigur kann sich 
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mit dem anderen aussprechen. Gefühle, Wünsche, Charakter- 
eigenschaften und Handlungsalternativen werden sichtbar. 

Eva: Dann der Schauplatz: Paris. Die Stadt des Aufstiegs und 
Abstiegs, der Karriere. Die Provinz ist ein Abstellgleis. Was in Paris 
geschieht, wirkt sich auf ganz Frankreich aus. 

Marianne: Die jungen Leute, die aus unterschiedlichen Schichten 
stammen, sich begegnen und ihrer Wege gehen. 

Eva: Die Kreise. Der Kunstgewerbetreibende Arnoux. Vertreter der 
Zirkulationssphäre. Max Weber würde sagen: der Bürger, der seine 
Tauschchancen wahrnimmt. Überall tätig, überall auf der Suche 
nach Gelegenheiten, um sich über Wasser zu halten. Ein Multitalent. 
Alle Figuren um Arnoux schlagen sich irgendwie durch. Dann 
Dambreuse, Repräsentant der Notablengesellschaft. Kein Landadliger, 
der auf seinem Gut verschimmelt. Er investiert sein Geld in der 
Industrie. Wer Karriere machen will, muss Zugang zu Dambreuse 
finden. 

Sara: Das weiß Deslauriers. 

Eva: Frederic muss es nicht wissen, er gehört von Geburt an, zwar 
nur mütterlicherseits adlig, dazu. 

Marianne: Also eine ziemlich geschlossene Gesellschaft. Zumindest 
keine Gesellschaft des freien Wettbewerbs. Leistung zählt nicht. 
Sara: Geld zählt. Um sich Ämter zu kaufen. Oder um zu zeigen, dass 
man zu den höheren Kreisen gehört. 

Eva: Eine geschlossene Gesellschaft, deshalb die große Bedeutung des 
Zufalls. Nur durch Zufall findet Frederic Eintritt in Arnoux private 
Gemächer. 

Marianne: Dazu musste Flaubert die zufällige Begegnung mit 
Hussonnet konstruieren. 

Eva: Und Eingang zu Dambreuse findet Frederic nicht durch 
Vermittlung des alten Roque. 

Sara: Sondern zufällig erscheinen die Dambreuses im Theater an der 
Porte Saint-Martin, um sich eine Zauberposse anzusehen. 

Eva: Zufälle als Wendepunkte. Das ist Flauberts Ironie. 

Sara: Sind das nicht allzu viele Zufälle? Frederic kommt nach Paris 
und steht zufällig vor Arnoux’ Kunsthandlung. Zufällig trifft er 
Hussonnet, zufällig trifft er die Dambreuses, zufällig erbt er, um in 


205 


Paris eine standesgemäße Existenz zu führen. Alles ist Zufall. Zu viel 
Zufall nach meinem Geschmack. 

Marianne: Das ist keine Ironie. Das ist eine Übertreibung. 

Eva: Um die Brüchigkeit des Daseins zu demonstrieren. Es hängt von 
Zufällen ab, was einer wird, von Zufällen, wenn einer scheitert. 
Sara: Am häufigen Eingreifen des Zufalls ist zu ermessen, wie viele 
gescheiterte Existenzen der erfolgreichen Karriere gegenüberstehen. 
Fred£rics Zufälle sind wie Sechser im Lotto. Und wer gewinnt schon 
im richtigen Leben? 

Eva: Niemand ist seines Glückes Schmied. 

Marianne: Der Zufall ist selbstverständlich auch ein Kompositions- 
mittel. Er verknüpft eine Szene mit der nächsten. Der Schriftsteller 
kann sich ganz dem Eigenleben einer Szenerie widmen, ohne sich 
beständig fragen zu müssen: Wie finde ich jetzt die Verbindung von 
erster zu zweiter Szene. 

Sara: Flaubert arbeitet mit Tableaux. Er schreibt keine Kapitel, er 
baut Szenen. Und den Szenenwechsel überlässt er dem Zufall. 

Eva: Dann sind das ja Bilder. Der ganze Roman eine Abfolge von 
einzelnen Bildern. 

Sara: Und diese Bilder, besser Tableaux, nähern sich Stillleben. 

Das bedeutet? 

Marianne: Der Roman verliert seine dramatischen Momente. 

Ohne epische Breite zu erlangen. 

Eva: Das gibt ihm etwas Novellistisches. 

Sara: Hatten wir jemals etwas anderes behauptet? 
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6. Szene: Das wahre Pariser Leben beginnt 
Drei Leser: Gregor, Kurt, Dietmar 


Gregor: Zweiter Teil. Zurück in Paris. Das wahre Leben beginnt. 
Kurt: Mit der Postkutsche nach Paris. 

Dietmar: Ganz wie im „nouveau roman“. 

Kurt: Sein Weg führt ihn schnurstracks zu Jacques Arnoux. 

Gregor: Fehlanzeige. — Arnoux hat seine Kunsthandlung aufgegeben. 
Kurt: Flaubert schickt Frederic von einem Lokal zum anderen, auf 
der Suche nach Regimbart, von dem er Auskunft über Arnoux’ 
Verbleiben erhofft. 

Gregor: Wiedersehen mit Arnoux. In neuer Wohnung. Er handelt 
jetzt mit Fayencen. 

Dietmar: Madame Arnoux mit dreijährigem Söhnchen. Die Tochter 
beinahe so groß wie sie. 

Gregor: Wie die Zeit vergeht. 

Dietmar: Der Besuch bei Arnoux ist enttäuschend. Madame 
Arnoux, Objekt seiner Sehnsucht, ist nur noch eine kleinbürgerliche 
Spießerin. Stillstand. 

Gregor: Deslauriers ist an der Reihe. Er ist verbittert. Seine akademi- 
sche Karriere steht vor dem Aus. Lebt von Nachhilfestunden und von 
Dissertationen, die er für andere schreibt. Träumt von Revolution. 
Kurt: Jetzt wären die Dambreuses dran. 

Gregor: Das verzögert sich. Frederic geht mit Arnoux auf einen 
Maskenball. 

Dietmar: Das ist völlig unmotiviert. Nur, weil er sich langweilt, geht 
er wieder zu Arnoux? Der nimmt ihn zu Mademoiselle Rosanette 
mit. Arnoux’ Geliebten. 

Kurt: Dort trifft er auf alte Bekannte. 

Dietmar: Dieser Maskenball ist eine Wiederholung des Alhambra. 
Selbst der Schauspieler Delmar ist wieder da. Alhambra reloaded. 
Gregor: Mit dem kleinen Unterschied, nach dem Alhambra-Besuch 
wurde Frederic von Selbstmordgedanken gequält. Jetzt hat ihn die 
Lust gepackt. 

Kurt: Zuvor ist es an der Zeit, sich häuslich einzurichten. Er findet 
ein Einfamilienhaus. Er verschuldet sich. 
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Gregor: Jetzt aber sind die Dambreuses an der Reihe. Oder wieder 
nicht? 

Dietmar: Er geht zum Empfangstag der Dambreuses. Und auch hier 
eine Wiederholung. Der erste Empfang bei den Arnoux gleicht dem 
bei den Dambreuses. Die Menschen sind banal und geben nur abge- 
droschenes Zeug von sich. Ob adlig oder Künstler. 

Kurt: Der Anfang ist zumindest gemacht. Dann geht er zu Rosanette, 
der Gastgeberin des Maskenballs. Erste nähere Bekanntschaft mit 
Vatnaz. Die bisher nur von weitem, in Begleitung von Arnoux auf- 
tauchte. 

Gregor: Will Rosanette als Geliebte. 

Dietmar: Zuvor wieder ein retardierendes Moment. Fred£ric lädt 
seine alten Freunde ein: Hussonnet, Dussardier, Deslauriers, de Cysi, 
Pellerin. Die gesellschaftliche Lage wird erörtert. Senecal solidarisiert 
sich mit den Arbeitern, Deslauriers hofft, sie als Mittel zum Zweck 
benützen zu können. 

Gregor: Rosanette ist die Geliebte Arnoux’, lässt sich von Oudry aus- 
halten. Über Arnoux führt der Weg zu ihr, und durch Arnoux erhält 
sich die Verbindung zu Madame Arnoux. 

Kurt: Frederic pendelt zwischen Rosanette und Madame Arnoux. 
Arnoux ist bei beiden Frauen zu Hause. Was hat er davon? Das 

ist nun das Pariser Luxusleben. Zwischen der Lebedame und der 
Heiligen. 

Gregor: Und das Haus Dambreuse kommt wieder ins Spiel. 
Dietmar: Es geht nicht vorwärts. Weder bei Rosanette, die Pellerin 
auf seine Kosten malen soll, damit er, wenn Pellerin abwesend ist, 
mit ihr allein sein kann, noch bei Madame Arnoux. Rosanette ver- 
gnügt sich mit Delmar und Arnoux. Frederic wird zwischen Arnoux 
und dessen Frau zerrieben. 

Gregor: Er sitzt fest. Zufällig kommt Deslauriers wieder ins Spiel. Er 
pumpt ihn um fünfzehntausend Franken an. Hussonnets Blatt soll 
in eine politische Zeitung verwandelt werden. Er besorgt dieses Geld. 
Es kommt Arnoux zugute, der vor dem Bankrott steht. 

Dietmar: Arnoux zahlt das Geld nicht zurück. Und vergnügt sich 
mit Rosanette. Und Deslauriers bricht mit Fred£ric, weil er das Geld 
nicht aufbringt. 
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Kurt: Kurz und gut. Er hat von allen die Nase voll. Tauchte nicht 
Madame Arnoux bei ihm auf, um ihn um Aufschub bei Dambreuse 
zu bitten. Für ein paar Wechsel, die ihr Gatte ausstellte. Er sucht 
Dambreuse auf. Der bietet ihm den Posten eines Generalsekretärs bei 
der Kohlebaugesellschaft an, deren Direktor er ist. Allerdings unter 
der Bedingung einer Aktienbeteiligung. Er müsste einen Pachthof 
dafür verkaufen. Den positiven Bescheid bezüglich Arnoux’ Wechsel 
überbringt er persönlich. Er eilt aufs Land nach Creil. 

Kurt: Wo Arnoux’ Fabrik steht und Madame Arnoux ohne ihn weilt. 
Eine einmalige Gelegenheit. 

Dietmar: Um die Fahrt, die Landschaft und die Fabrik zu beschrei- 
ben (vgl. S. 255ff.). 

Kurt: Das erhoffte Liebesglück bleibt aus. Sie weist ihn ab. So bleibt 
Rosanette übrig, die ihn zum Pferderennen auf dem Marsfeld einlädt. 
Gregor: Das ist wiederum die Gelegenheit, dieses neue sonntägliche 
Vergnügen ausführlich zu beschreiben (vgl. S. 268f.). De Cisy taucht 
auf, ein Mitglied dieser Oberschicht von Grafen, Herzögen und 
Vicomtes, die sich, in englischer Manier, auf den Rennplätzen her- 
umtreiben. 

Dietmar: Er trägt: „Schottische Weste, kurzer Rock, breite Quasten 
auf den Halbschuhen und die Eintrittskarte im Hutband, nichts 
fehlte an seinem ‚Chic', wie er es selber nannte, einer anglomanen 
und etwas zu forschen Eleganz.“ (S. 270) 

Gregor: Wie schen den berüchtigten „Jockey-Club“ in seinen 
Kinderschuhen. Wir sind noch nicht in Longchamp. 

Kurt: Im Anschluss Souper im Cafe Anglais, im Chambre separee kei- 
ne Zweisamkeit mit Rosanette. De Cisy und Hussonnet sind mit von 
der Partie. Frederic bezahlt. Rosanette zieht mit de Cisy von dannen. 
Dietmar: Das hat Folgen. De Cisy lädt Frederic später zum Diner ein. 
Gregor: Es folgt die Beschreibung wie Adlige speisen (vgl. S. 290fF.). 
Es kommt zum Eklat. Frederic fühlt sich von de Cisy beleidigt. Es 
kommt zum Duell. Adel gegen Bürgertum. Frederic wollte die Ehre 
von Madame Arnoux verteidigen. Das ging allerdings beim hefti- 
gen Wortwechsel unter. Wie es sich später zeigt, meinte Rosanette, 
Frederic hätte sie verteidigt, und Arnoux meinte, er wäre der Anlass 
gewesen. 


209 


Kurt: Es kommt beinahe zum Duell im Bois de Bologne. De Cisy 
wird ohnmächtig. Arnoux kommt herbeigerauscht. Das Duell ist zu 
Ende. 

Gregor: Wieder bei den Dambreuses, Gelegenheit politische 
Meinungen der Elite einzufangen (Vgl. S. 314ff.). Frederic gerät in 
Rage: „Die innerliche Fäulnis dieser alten Herren machte ihn rasend 
und hingerissen von dem tollkühnen Mut, zog er wütend gegen die 
Finanzleute, die Abgeordenten, die Regierung, den König los, nahm 
die Araber in Schutz und redete eine Menge törichtes Zeug.“ ($. 315) 
Dietmar: Das Duell war eine lächerliche Angelegenheit. Alle Welt 
macht sich über ihn lustig. Er vereinsamt. 

Kurt: Dussardier sekundierte Frederic. Das bringt wieder Senecal ins 
Gespräch, der wegen eines angeblichen Attentats verhaftet wurde. Es 
kommt deshalb zu erneuter Kontaktaufnahme mit Deslauriers. 
Dietmar: Frederic fährt in seine Heimat. Unterdessen versucht 
Deslauriers, sich Madame Arnoux gefügig zu machen. Er wird bei 
ihr vorstellig, um Frederics Geld einzutreiben. Das misslingt. Aber 
bei dieser Gelegenheit teilt er ihr mit, dass Frederic die kleine Louise 
Roque heiraten wolle. 

Gregor: Madame Arnoux ist erschüttert. Jetzt wird ihr klar, dass sie 
Fred£ric liebt. Zu spät: „Ihr war, als sinke sie in die Tiefe, die niemals 
ein Ende nahm.“ (S. 325) 

Kurt: Zur selben Zeit: Idylle auf dem Lande. Frederic geht 

mit Fräulein Louise spazieren (S. 327). Paris lockt. Er fährt als 
„Zukünftiger“ von Fräulein Roque nach Paris zurück. Fräulein Vatnaz, 
die sich mit dem Schauspieler Delmar eingelassen hat, erwartet ihn 
mit einer Nachricht von Rosanette. Er besucht nun Rosanette, die 
sich vom Fürsten Tschernukoff aushalten lässt. Sie will ihm ihre 
Dankbarkeit erweisen. Immerhin, habe er sich ihretwegen duelliert. 
Die Ausführung indess verzögert sich. 

Gregor: Sen&cal wird freigelassen. Dussardier trommelt die alten 
Bekannten zusammen, um das zu feiern. Sie wettern gegen die politi- 
schen Verhältnisse. 

Dietmar: Es kommt zu schicksalhaften Begegnungen mit Madame 
Arnoux. Sie lassen ihre Seelen sprechen: „Spüren Sie denn nicht, 

wie meine Seele nach der Ihren lechzt, fühlen Sie nicht, dass unsere 
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Seelen ineinander aufgehen müssen und dass ich daran sterbe.“ 
(S. 353) Sie treffen sich öfter in einem Landhaus in Auteuil: 

„Sie erlebten eine so namenlose Seligkeit, eine solche Glückstrunken- 
heit, dass er darüber sogar die Möglichkeit eines vollkommenen 
Glücks vergaß.“ (S. 357) 

Kurt: Aber irgendwann muss es geschehen. Frederic drängt. An ei- 
nem Dienstag zwischen zwei und drei. Er mietet ein Zimmer in der 
Rue Tronchet. Richtet es als Liebesnest ein. Nur Madame Arnoux 
lässt auf sich warten. Sie kommt nicht. Ihr Kind ist sterbenskrank. 
Sie packt Todesangst und bleibt bei Eugene. „Plötzlich fiel ihr 
Frederic ein, deutlich und erbarmungslos stand sein Bild vor ihren 

Augen. Das war ein Fingerzeig des Himmels.“ (S. 369) Zur selben 
Zeit gärt es in Paris. Es kommt Zusammenstößen. 

Gregor: Frederic geht nach Hause. Am nächsten Tag kommt er in 
die Nähe von Rosanettes Haus. Er besucht sie, sie vergnügen sich. 
Schlussendlich führt er sie in das Liebesnest. 

Dietmar: „Da führte er sie, in einem jähen Ausbruch selbstquäleri- 
schen Hasses, um Madame Arnoux in seinem Herzen noch ge- 
hässiger, noch abgründiger herabzuwürdigen, in das Hotel an der 
Rue Tronchet, in die Wohnung, die er für die andere hergerichtet 
hatte.“ (S. 372) 


Kurt: Ende des zweiten Teils. 
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7. Szene: Der Zufall als Muster der Romanstruktur 
Drei Kritikerinnen: Marianne, Eva, Sara 


Sara: Kann man jetzt immer noch vom novellistischen Charakter 
sprechen? Ich bezweifle das. 

Eva: Der Zufall bleibt das Verbindende. Die fünftausend Franken, als 
Investition in Hussonnets Zeitung gedacht, kommt Arnoux zugute. 
Das führt Fred&ric wieder zu Madame Arnoux. 

Marianne: Arnoux’ Wechsel führen ihn wieder zu Dambreuse. 

Eva: Louise Roques Wunsch, bestimmte Porzellanfiguren zu be- 
sitzen, führen zur Wiederannäherung an Madame Arnoux. Die 
Duellgeschichte zu Rosanette und zu Arnoux. Und zu Dussardier, 
weil der sekundierte. Das wiederum zu den alten Freunden. Zufälle 
über Zufälle, die das Ganze zusammenhalten. 

Sara: Ich würde cher sagen: der Roman ist ein Kaleidoskop. Flaubert 
beschreibt gesellschaftliche Kreise. Die jungen Leute mit ihren re- 
volutionären Ansichten. Einen neuen Adelskreis um de Cisy, die 
Finanzspekulanten, Politiker bei den Dambreuses. 

Eva: Nicht nur das. Das Sonntagsvergnügen auf dem Marsfeld, die 
Landidylle in Nogent, den Fabrikbetrieb in Creil. Das glückliche 
Zusammensein in Auteuil. 

Marianne: Also eher ein Panorama. 

Sara: Nein. Ein Kaleidoskop. Denn die einzelnen Sphären sind von- 
einander geschieden. Nicht getrennt. 

Marianne: Sie knallen ja symbolisch im Duell aufeinander. Adel ge- 
gen Bürgertum. 

Eva: Sonst würde nicht einmal der Zufall eine Verbindung herstellen. 
Sara: Immerhin sind Frederics Aktivitäten in den verschiedenen 
Sphären durchaus nicht unbekannt. De Cisy, der alte Oudry verkeh- 
ren bei Rosanette und kennen die Arnoux‘. 

Eva: Nicht nur aus geschäftlichen Gründen. 

Marianne: Man hat sich mittlerweile so schr an die Zufallsver- 
knüpfung gewöhnt, dass man schon weiß, wenn Frederic Deslauriers 
Geld für das Zeitungsunternehmen verspricht, dass jenes selbiges nie 
erhalten wird. 

Eva: Aus der Ehe mit der kleinen Roque wird ebensowenig. 
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Marianne: Klar, dass die Erfüllung mit Madame Arnoux auch aus- 
bleibt. Wie die von de Cisy und Rosanette. 

Sara: Flaubert setzt einen Erlebnisstrang an und bricht ab. Die 
Erfüllung bleibt aus. Der Zufall verhindert sie. 

Eva: Der Zufall führt zum Szenenwechsel. Der Zufall geleitet von 
einer Szene, von einem Kreis zum nächsten. 

Marianne: Wenn die protentionale Erfüllung ausbleibt, was ent- 
wickelt sich dann? 

Sara: Es springt kein Funke über. Das ist richtig. Es wird nichts, zu- 
mindest nichts von größerer Bedeutung, von einer Sphäre zur ande- 
ren hinübergenommen. 

Eva: Deshalb ist die Abfolge der einzelnen Szenen, genauer der 
Tableaux, austauschbar. 

Sara: Ebenso die konstruierten Zufälle. Es gibt unendlich viele denk- 
bare Zufälle, die zu dem einen oder anderen Tableau führen könnten. 
Marianne: Das will mir nicht ganz einleuchten. Der Roman erscheint 
doch zunächst als etwas genau Kalkuliertes. Handwerklich sauber 
gearbeitet. Tausendmal überarbeitet, abgeschliffen. Ohne scharfe 
Kanten. Ohne Ausreißer. 

Eva: Was den Roman auch langweilig erscheinen lässt. 

Sara: Oder zäh wie Leder. 

Marianne: Und nun? Je mehr wir fortschreiten, umso mehr scheint er 
zu zerfallen. In Kreise, in Sphären. Die Zufälle häufen sich. 

Sara: Wenn sich die Zufälle häufen, bedeutet das auch, dass die 
Unwahrscheinlichkeit zunimmt. 

Marianne: Von Unwahrscheinlichkeiten möchte ich nicht sprechen. 
Das ist sowieso ein seltsames Kapitel. Ich denke nur an Rosanette. 
Welcher Mann in Paris hatte nichts mit ihr? Und es kommen immer 
neue dazu. Sie scheint auch überhaupt nicht zu altern. Und Paris? 
Paris scheint ein Dorf von maximal fünfzig Einwohnern. 

Sara: Kurz und gut. Die Zufälle sind nicht nur zufällig, im 

Sinne von Abkürzungen. Sie haben auch ein hohes Maß an 
Unwahrscheinlichkeit. 

Eva: Hängt das Unwahrscheinliche nicht mit dem Zufälligen zusam- 
men? Zufall ist immer unwahrscheinlich. Er ist eine Ausnahme. Also 
daran sollten wir uns nicht abarbeiten. 
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Marianne: Sondern? 

Eva: Am Zusammenhang zwischen Zufall oder Unwahrscheinlichkeit 
und Perfektion oder Vollkommenbheit. 

Sara: Das Perfekte ist immer unwahrscheinlich? 

Eva: Ja. Aber nicht umgekehrt. Flaubert wollte etwas Perfektes schrei- 
ben. Der Preis dafür war das Unwahrscheinliche. 

Sara: Das sind zwei verschiedene Dinge. Unwahrscheinlich ist 

ein Kunstwerk gegenüber anderen Gegenständen. Das ist das 
Unwahrscheinliche des Ästhetischen, das überhaupt nicht notwendig 
vorhanden sein muss wie zum Beispiel Wasser. 

Eva: Das auch. Selbstverständlich. Mit dem Unwahrscheinlichen 

ist jedoch auch gemeint, dass es viele, unzählige Werke oder 
Kunstgebilde gibt, die eben keine Kunst sind. Das Gelingen des 
Werks oder der vollkommene Zustand des Kunstwerks ist ein un- 
wahrscheinlicher Zustand. Oder ein Ausnahmezustand. Wie viele ge- 
lungene Werke gibt es? Wie viele Künstler? Hegel kennt, glaube ich 
nur wenige: Homer, Sophokles, Dante, Raffael. Es geht nicht um die 
Anzahl. Darüber lässt sich streiten. Das ist in diesem Zusammenhang 
auch nicht wichtig. 

Sara: Entscheidend ist, dass im Werk ein unwahrscheinlicher 
Zustand vorliegt. 

Eva: Besser, als gelungen vorliegt. 

Marianne: Das wäre der Fall? 

Eva: Wenn man beispielsweise mit Valery der Meinung ist, dass in ei- 
nem Werk alle Teile arbeiten oder man Kandinsky zustimmt, der be- 
hauptet, dass ein Werk nach dem Prinzip der inneren Notwendigkeit 
gestaltet sein müsse. 

Sara: Das ist schr dogmatisch. 

Eva: Es ließe sich auch denke, dass es Werke ohne dieses Prinzip 
geben könnte. Aber, um das wiederum zu erkennen, setzt es den 
Verstoß gegen dieses Prinzip voraus. Er muss im Werk sichtbar sein. 
Sonst ist es nicht nur zufällig. Es ist kein Kunstwerk. — Oder wir wer- 
fen gleich alles über Bord. Dann brauchen wir uns auch nicht mehr 
über Kunst zu unterhalten. Dann ist sie für mich ohne Interesse. 
Sara: Warum so gereizt? 

Marianne: Ich verstehe das alles trotzdem nicht. 
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Sara: Es scheint im Werk selbst zu liegen, warum uns Lesern vieles 
unwahrscheinlich anmutet. 

Marianne: Beginnen wir mit dem Unwahrscheinlichen. Es ist un- 
wahrscheinlich, dass sich diese wenigen Personen immer wieder 
begegnen. In dieser Weltstadt. Es ist unwahrscheinlich, dass Frederic 
zwischen Rosanette und Madame Arnoux hin- und hergerissen wird. 
Andere Liebschaften gibt es nicht. Und immer wieder der Zufall der 
Verkettung. Fred£ric lernt zufällig Hussonnett kennen, der zufällig 
bei Arnoux verkehrt. Zufällig trifft Frederic die Dambreuses in ei- 
nem Theater, das eine Zauberposse spielt. Vorher war ihm das Haus 
Dambreuse verschlossen. 

Sara: Ich glaube das genügt. 

Eva: Nicht ganz. Wir müssen die Zufälle genauer betrachten. 

Sara: Ich glaubte, die Zufälle dienen der Verkettung. Dem Zusammen- 
führen von gesellschaftlichen Schichten, die sich sonst nie berühren. 
Eva: Das auch. 

Sara: Aber? 

Eva: Es gibt verschiedene Zufälle. Im ersten Teil wird Frederic vom 
Zufall begünstigt. Der Zufall nimmt ihn an der Hand. 

Marianne: Vor allem, dass der arme Frederic seinen Onkel beerbt. 
Eva: Im zweiten Teil kippt das Ganze durch den Zufall. Der Zufall 
verkettet, aber er verhindert seinen Höhenflug. Er stürzt ab. Die 
fünftausend Franken überlässt er Arnoux, anstatt sie in die Zeitung 
zu stecken. Er kann sie abschreiben. Selbst das sonntägliche T£te-A- 
t&te mit Rosanette hat zur Folge, dass sie mit de Cisy abzieht. Die 
spontane Abreise nach Paris verhindert eine nähere Verbindung mit 
Louise Roque. 

Sara: Höhepunkt ist das Ausbleiben von Madame Arnoux. Durch die 
Krankheit ihres Kindes verursacht. 

Eva: Der Zufall, der ihm alle Möglichkeiten eröffnet, lässt ihn im 
Stich. Der Zufall lässt seine Unternehmungen scheitern. Was er ihm 
im ersten Teil zuspielt, nimmt er sich im zweiten Teil. 

Sara: Das hieße aber, dass der Zufall mehr ist als nur eine Form der 
Verkettung oder Verknüpfung. 

Eva: Das ist richtig. Der Zufall ist nichts Äußerliches, kein Leim, der 
zwei Holzplatten verklebt. Der Zufall ist jedem Tableau inhärent. 
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Man könnte sogar übertreiben und behaupten: Der Zufall ist das 
Substrat jeder Szene. 

Sara: Flaubert erfindet also nicht nur Zufälle, um von einer Szene, 
von einer Sphäre zur anderen zu wechseln. Der Zufall ist der 
Untergrund jeder Sphäre? 

Eva: So ungefähr. Jede Begegnung oder jede Szene ist so konstruiert, 
dass bereits klar ist, daraus wird nichts. Das wird scheitern. Und wo- 
durch? 

Marianne: Durch den Zufall. 

Eva: Was bei „Madame Bovary“ die Vorschung, ist bei der 
„Education sentimentale“ der Zufall. Der Zufall, das ist das schlei- 
chende Gift, das jeden glücklichen Ausgang verhindert. 

Sara: Nur die Mittelmäßigen haben ihren Spaß. Rosanette und 
Arnoux. 

Eva: Damit haben wir, unter diesem Aspekt, zugleich den novellis- 
tischen Gehalt erfasst. Es ist der Zufall. Das Novellistische ist nach 
dem Muster des Zufalls gestrickt. 

Marianne: Gestrickt ist gut getroffen. Manchmal hat man wirklich 
den Eindruck als stricke Flaubert. 

Eva: Das wiederum gibt dem Novellistischen seinen kaleidoskop- 
artigen Charakter. Der Zufall liegt allem zugrunde. 

Sara: Nicht als Geschick als Wende zum Besseren, zum Glück. 
Sondern umgekehrt, als Umschlag ins Scheitern ins Misslingen. All 
die Pläne und Anstrengungen der jungen Menschen, Idealisten wie 
Senecal, Karrieristen wie Deslauriers, scheitern an der Macht des 
Zufalls. 

Eva: Durch den Zufall ist das Nichts ins Dasein gesetzt. Oder der 
Zufall ist die Äußerungsform des Nichts im Seienden. 

Sara: Insofern hält Flaubert an seiner Anti-Iheodizee fest. Keine 
gesellschaftlichen Kräfte oder Verhältnisse verhindern Erfolg oder 
Karriere. Seine Protagonisten haben Zugang zu den entscheidenden 
Instanzen oder Institutionen. Ihnen liegen Angebote vor. 
Marianne: Zumindest geht keiner an der Gesellschaft zugrunde. 
Sara: Der Roman zielt auf die Sinnlosigkeit des Seins, nicht auf das 
gesellschaftliche Scheitern. Die Protagonisten sind keine Opfer der 
Gesellschaft. Das Sein lockt und der Mensch ist sein Opfer. 
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8. Szene: Die Revolution ist nicht alles, 
man hat auch andere Sorgen 
Drei Leser: Gregor, Kurt, Dietmar 


Gregor: Der dritte Teil führt uns Flaubert inmitten des Revolutions- 
geschehens. Der zweite Teil des Romans endet mit der Nicht- 
begegnung von Frederic mit Madame Arnoux. Das führt zur 
Annäherung an Rosanette, mit der er die Nacht verbringt. 

Kurt: Das geht parallel mit dem Geschehen am 22. Februar 1848. 
Die Regierung Guizot lehnte alle Reformvorschläge ab. Eine 
Kundgebung wurde verboten, trotzdem zogen die Teilnehmer vom 
Pantheon zur Madeleine. Am nächsten Tag kam es zu einer weite- 
ren Demonstration. Es gab Tote und Verletzte. Die Demonstranten 
legten die Toten auf Wagen und zogen beim Fackelschein durch die 
Stadt. 

Dietmar: La Promenade des Cadavres. 

Kurt: Der Aufstand schlug in eine Revolution um. Louis-Philippe 
dankte am 24. Februar ab. Es wurde die Republik ausgerufen. 
Gregor: Auch Madame Arnoux hatte andere Sorgen als die 
Revolution. Sie wachte am Bett ihres Kindes. 

Kurt: Fred£ric sollte am Demonstrationszug, zusammen mit seinen 
Freunden, teilnehmen. Er sah den Aufmarsch. Aber er versteckte sich 
(S. 363). Er wartete schnsüchtig auf Madame Arnoux. Und gab der 
verbotenen Demonstration Schuld, dass sie nicht kam. 

Dietmar: Das Geschehen auf dem Boulevard des Capucines, die 
Erschießung von 52 Toten durch die Armee kommentierte Frederic 
mit den Worten: „Aha. Da macht man ein paar Spießer kalt.“ 

(S. 372) 

Gregor: Flaubert sagt dazu: „Denn es gibt Lebenslagen, in denen 
auch ein gar nicht herzloser Mensch seiner Umwelt so entfremdet ist, 
dass er, ohne mit der Wimper zu zucken, mit ansehen könnte, wie 
das Menschengeschlecht untergeht.“ (S. 372) 

Dietmar: Der dritte Teil beginnt mit dem Machtwechsel. Die 
Nationalgarde und die Bewohner von Paris rücken in Richtung 
Palais-Royal vor. 

Kurt: Das Louis-Philippe schon verlassen hatte. Frederic dringt mit 
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den anderen in die königlichen Gemächer ein. Dort trifft er auf 
Hussonnet. 

Gregor: Flaubert beschreibt nun die Stimmung der Eindringlinge. 
Zunächst Jubel über den Sieg. Dann geht der Freudentaumel in Wut 
über. Zunächst will man seinen Spaß haben, dann die Zerstörung. 
Das Volk lässt seinen Trieben freie Bahn. 

Dietmar: Selbstverständlich stellt sich an der nächsten Ecke der 
Vertreter der Republik ein. 

Kurt: Dussardier. 

Dietmar: Auch Frederic bleibt nicht unberührt davon. 

Kurt: „Die magnetische Kraft der begeisterten Volksmassen hat- 

te auch ihn mitgerissen. Wollüstig atmete er die gewitterschwüle, 
mit Pulvergeruch gesättigte Luft ein.“ (S. 384) Er schreibt einen 
schwungvollen Artikel im Tagblatt von Troyes. 

Dietmar: Es wurde eine provisorische Regierung eingesetzt. 

Kurt: Deslauriers war auch nicht faul und nützte die Lage. Er wurde 
von Ledru-Rollin als Kommissar in die Provinz geschickt. 

Dietmar: Es herrschte Karnevalsstimmung. Feuchtfröhlich ging man 
daran, die neue Republik zu zimmern. Jede Gruppe hatte ihre eige- 
nen Vorstellungen. 

Kurt: Nach dem Rausch stellt sich der Kater ein: „Frankreich, das 
keinen Herrn mehr über sich fühlte, fing vor Ratlosigkeit und kopf- 
losem Entsetzen an zu schreien wie ein Blinder, der seinen Stab, wie 
ein kleiner Knirps, der sein Kindermädchen verloren hat.“ (S. 389) 
Dietmar: Vor allem die Bankiers fürchteten sich. Dafür steht 
Dambreuse. 

Kurt: Dieser hält sich an Frederic, dessen Artikel ihm in die Hände 
fiel. Dambreuse zeigt sich als Wendchals. Schließlich sei auch er 
nichts als ein Bauer, ein Mann aus dem Volk. Er schlägt Fred£ric vor, 
er solle sich als Abgeordneter seines Bezirks aufstellen lassen. Frederic 
ist begeistert. „Es war ihm als breche eine prachtvolle Morgenröte 
an. [...] Jetzt war die Stunde gekommen, wo man sich kopfüber in 
die Bewegung stürzen, sie vielleicht beschleunigen konnte. Überdies 
verlockte ihn die Tracht, die, wie es hieß, die Abgeordneten tragen 
würden. Schon sah er sich im Kamisol mit den Aufschlägen und der 


dreifarbigen Schärpe.“ (S. 391) 
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Gregor: Flaubert kommentiert Fred£rics Begeisterung mit den 
Worten: „Er wurde von dem allgemein grassierenden Wahnsinn ange- 
steckt.“ (S. 393) 

Dietmar: In diesem Geist trug er Dambreuse sein Wahlprogramm 
vor. Das Ergebnis war niederschmetternd. Dambreuse beschließt, 
ohne Frederic davon in Kenntnis zu setzen, selbst zu kandidieren. 
Kurt: Frederic besucht die verschiedensten Wahlveranstaltungen. 
Kann sich selbst nicht entschließen als Redner aufzutreten. Bis 
Dussardier einen „Klub der Intelligenz“ ausmacht. Vorsitzender 

des Klubs ist Senecal, dessen Vorbild ist Blanqui, der 1839 einen 
Arbeiteraufstand organisierte. 

Dietmar: Für Flaubert Gelegenheit, das Durcheinander und die 
Absurdität der Vorschläge, die auf einer solchen Wahlveranstaltung 
gemacht werden, auszubreiten. 

Gregor: Das ist auch die Stunde der Wahrheit für Frederic. Seine 
Kandidatur wird abgelehnt. Er war nicht bei der Versammlung am 
Pantheon dabei. Und jeder seiner anwesenden Freunde winkt ab. 
Daraus dreht ihm nun Senecal einen Strick. 

Kurt: „Was war diese Kandidatur doch für ein abgeschmackter 
Einfall gewesen! Nein, was waren das für Esel, welch strohdum- 

me Wasserköpfe! Er verglich sich mit diesen Männern, und das 
Bewusstsein ihrer Dummheit war Balsam für die Wunde, die seinem 
Stolz geschlagen worden war.“ (S. 405) 

Dietmar: Er geht zu Rosanette. Diese beschimpft ihn, mitsamt seiner 
Republik: „In einem Land genauso wie in einem Haus muss einer der 
Herr sein; sonst bereichert sich jeder, wo er nur kann.“ (S. 406) 
Kurt: Rosanettes Hass auf die Republikaner ist begründet. Die rei- 
chen Liebhaber bleiben aus. Sie kann sich ihr Luxusleben nicht mehr 
leisten. 

Dietmar: Frederic begegnet wieder Arnoux, der sich der National- 
garde anschloss. Dieser hatte seine Beziehung zu Rosanette wieder 
aufgenommen. 

Gregor: Arnoux trickst Frederic aus. Während er an seiner Stelle 
Wache schieben soll, schleicht sich Arnoux zu Rosanette. Er kommt 
allerdings früher zurück als erwartet. Arnoux schläft mit dem Gewehr 
an seiner Seite ein. Gelegenheit für Fred£ric, ihn zu töten (S. 414). 
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Kurt: Die politische Lage ändert sich zusehends. 

Gregor: Sie polarisiert sich. Die verfassungsgebende Versammlung 
findet am 24. April statt, am 4. Mai wird ein „Provisorischer 
Exekutivausschuss“ gegründet. Dazu gehören der Dichter Lamartine, 
Ledru-Rollin und General Cavaignac. Die oppositionellen Sozialisten 
werden ausgeschaltet. Blanqui verhaftet, Blanc kann fliehen. 
Dietmar: Dambreuse atmet auf. Die Notablen oder das 
Finanzbürgertum gewinnen wieder Oberwasser. 

Kurt: Es kommt zum Juni-Aufstand. Cavaignac schlägt ihn nieder. 
Das Bürgertum siegt über die aufständischen Arbeiter. Die Republik 
der Brüderlichkeit gibt es nicht mehr. 

Gregor: Und Fred£ric weilt in dieser Zeit mit seiner Geliebten 
Rosanette in Fontainebleau. Nur von fern ist der Kanonendonner zu 
hören. 

Dietmar: Ein Ausflug in die Natur und in die französische 
Vergangenheit. 

Kurt: Und man lernt Rosanettes Lebenslauf kennen. Ihre Eltern wa- 
ren Seidenweber in Lyon. Sie arbeitete mit. Als sie fünfzehn war, kam 
ein älterer Herr. Ihre Mutter verkaufte sie an ihn. 

Gregor: In diese Idylle dringt die Nachricht, dass Dussardier bei den 
Kämpfen verletzt worden sei. Frederic eilt nach Paris. Der Aufstand 
ist vorbei. Er findet ihn. Fräulein Vatnatz pflegt den Verwundeten. 
Kurt: Den Leser irritiert allerdings, dass Dussardier nicht auf Seite 
der Aufständischen gekämpft hatte. Als Nationalgardist erstürmte er 
eine Barrikade. 

Gregor: Wäre er ein Aufständischer gewesen, hätte keine Zeitung von 
ihm Notiz genommen. 

Kurt: Bei der Vorgeschichte hätte er bei den Aufständischen sein 
müssen. Das ist in gewisser Weise ein Bruch. 

Dietmar: Das ahnt auch Flaubert, deshalb lässt er ihn zweifeln: 
„Vielleicht hätte er sich zu andern Partei schlagen müssen, zu den 
Blusen, denn schließlich hatte man ihnen eine Menge Dinge verspro- 
chen, die man nicht gehalten hat.“ (S. 441) 

Gregor: Dafür kämpft Senecal auf ihrer Seite. Er wird gefangen und 
vegetiert mit seinen Mitstreitern in einer Kellergruft. Es ist die Zeit 
der Rache: „[...] die Aristokratie wütete ebenso schlimm wie der 
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Mob, und die baumwollene Zipfelkappe erwies sich nicht weniger 
widerwärtig als die rote Jakobinermütze.“ (S. 442). 

Kurt: Damit wären wir beim alten Roque, der durch den Aufstand 
nach Paris geschwemmt wurde. Er bewacht als Nationalgardist ein 
solches Kellergewölbe. Ein Gefangener bettelt um Brot. Roque 
erschießt ihn. Das besänftigt sein Gemüt. Er betrachtete es als 
Ausgleich für die Beschädigung seines Pariser Hauses. 

Gregor: Mit dem alten Roque kommt seine Tochter Louise mit nach 
Paris. Auf der Suche nach Frederic. 

Kurt: Das ist nun das große Kapitel über den Juni-Aufstand. 

Das zweite Kapitel ist wieder dem Privaten gewidmet. 

Flaubert setzt neu an. 

Dietmar: Im Hause Dambreuse sind alle zukünftigen Hauptfiguren 
versammelt. Die Dambreuse, die Arnoux, der alte Roque mit Tochter, 
de Cisy, Martinon, Pellerin und ... s 

Gregor: Frederic. 

Dietmar: Flaubert legt zwei Kreise an. Zum einen der Kreis oder 

das Spiel um Dambreuse Nichte C£cile, eigentlich seine natürliche 
Tochter, um die sowohl Martinon als auch de Cisy werben. Der zwei- 
te Kreis dreht sich um Fred£ric. Im stehen drei Frauen zur Auswahl. 
Die kleine Roque, Rosanette und Madame Dambreuse. 

Kurt: Alles dreht sich um die Nachwehen des Aufstands. Cavaignac 
ist der Held. Die Ordnung ist wiederhergestellt. 

Gregor: Nach dem Diner eilt Frederic zu Rosanette, lässt Louise 
Roque, die ihm nachspioniert, enttäuscht zurück. Sie wird 
Deslauriers heiraten. 

Dietmar: Drittes Kapitel. Nun beginnt die Zeit mit Rosanette. 

Kurt: Und zugleich die Annäherung an Madame Arnoux. Er betritt 
das Haus Arnoux. Arnoux selbst ist nicht anwesend, aber Madame. 
Es kommt zur Aussprache: „In überwallender Zärtlichkeit schluchzte 
sie auf. Sie war aufgesprungen, hatte unwillkürlich die Arme ausge- 
breitet und sie standen da, hielten sich in einem langen Kuss um- 
schlungen.“ (S. 467) 

Gregor: Unvermittelt tritt Rosanette dazwischen. Und macht die- 
ser Vorstellung ein Ende. Das ersehnte Glück wird ihm versagt. Sie 
schleppt ihn mit sich nach Hause. Ein anderes Glück wird ihm zuteil. 
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Rosanette ist schwanger und träumt von einer gemeinsamen Zukunft. 
Kurt: Das Zusammenleben mit der Schwangeren ödet ihn an. Er 
geht zu den Abendgesellschaften von Madame Dambreuse. Er hat 
ein neues Ziel: Madame Dambreuse. 

Dietmar: Bald kommt er ans Ziel. Er wird erhört: „Als Frederic die 
Treppe hinabging, war ihm, als sei er ein anderer Mensch geworden, 
als umkose ihn die dufterfüllte Luft eines Treibhauses, als betrete er 
endgültig die höhere Welt, in der Aristokraten die Ehe brachen und 
ihre hochziehenden Ränke spannen.“ (S. 479) Dazu verhilft ihm die 
machtgierige und tatendurstige Madame Dambreuse. 

Gregor: Neben dieser Geschichte läuft parallel die der Verheiratung 
der Nichte mit Martinon ab. De Cisy, der Favorit Madame 
Dambreuse’, hat sich um sie beworben. Wird aber von Martinon aus- 
gestochen, der nicht daran glaubt, dass C£cile nichts erben solle. Mit 
Recht. Sie wird von Dambreuse alles erben und Madame Dambreuse 
nichts. Das hat Folgen für Fred£rics Karriere. 

Kurt: Auf der Straße trifft Frederic unverhofft Deslauriers. Er ist 
gänzlich verarmt. Von den politischen Ereignissen enttäuscht. Sie 
fachsimpeln. 

Dietmar: Dabei zieht Frederic folgendes, zukunftsträchtiges Resumee: 
„Kurz: die Republik ist veraltet. Wer weiß, der Fortschritt lässt sich 
vielleicht nur verwirklichen durch eine Aristokratie oder einen Mann 
allein. Die Initiative kommt immer von oben. Das Volk ist unmün- 
dig, was man auch behaupten mag.“ (S. 481) 

Kurt: Frederics private Abenteuer und Karriereabsichten gehen 

also mit der politischen Tendenz konform. Es geht in Richtung 
Staatsstreich von oben: „Vive ’Empereur“. 

Gregor: Frederic spielt mit dem Gedanken Abgeordneter zu werden. 
Mithilfe von Madame Dambreuse. 

Dietmar: Es beginnt endgültig Frederics Doppelleben. Zwischen 
Madame und Rosanette. Worauf er sich etwas einbildet: „Was bin 
ich doch für ein erbärmlicher Schuft! Während er sich auf seine 
Verderbtheit allerhand zugute hielt.“ (S. 483) 

Kurt: Madame Dambreuse hatte sich aus Langeweile hingege- 

ben. Und Frederic war enttäuscht. Aber sie war sein berufliches 
Sprungbrett. 
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Dietmar: Am 9.Januar 1851, Louis-Napol&on war bereits Präsident, 
wurde der Stadtkommandant Changarnier abgesetzt, weil er 
Demonstrationen zugunsten Napoleons verbot. Das war ein Schlag 
für Dambreuse. Er stirbt. 

Kurt: Das Flaubert ausgiebig beschreibt. 

Gregor: Unterdessen überschlägt Frederic das zu erwartende 
Vermögen. 

Kurt: Das dann C£cile zufällt, die mit Martinon, der Steuerein- 
nehmer wurde, in der Provinz lebt. 

Dietmar: Wir dürfen nun Zeuge sein, wie ein hochherrschaftliches 
Begräbnis vonstatten geht. Vom Tod über die Organisation einer 
Beerdigung bis zum Begräbnis auf dem P£re Lachaise. 

Gregor: Madame erbt aber keinen Pfennig. 

Kurt: Szenenwechsel. Rosanettes Entbindung steht an. Er eilt 

ins Entbindungsheim. Es erwartet ihn ein Knäblein: „etwas 
Gelblichrotes, abscheulich Verhutzeltes, ein übelriechendes, quäken- 
des Wesen“ (S. 501). 

Dietmar: Er pendelt zwischen Rosanette und Madame Dambreuse. 
Seiner zukünftigen Gattin. 

Kurt: Dann geht alles seinen schnellen Gang. Arnoux, der in der 
Zwischenzeit eine Devotionalienhandlung aufgemacht hat, holt 

die Vergangenheit ein. Rosanette treibt alte Forderungen ein, mit- 
hilfe von Deslauriers, der sich immer mehr an den alten Roque 
heranmacht, um mit seiner Tochter anzubandeln. Der Traum einer 
Hochzeit Rosanettes, die wieder obenauf ist, weil sich die alten 
Hausfreunde wieder einstellen, mit Frederic platzt, weil das Kind 
stirbt. 

Gregor: Einer Hochzeit mit Madame Dambreuse steht nichts mehr 
im Wege. Doch auch Madame Dambreuse möchte alte Wechsel 
Arnoux’, die Madame Arnoux mitunterzeichnet hatte, eintreiben. 
Kurt: Fred£ric will eine Versteigerung verhindern und leiht von 
Madame Dambreuse, unter falschem Vorwand, das nötige Geld. Das 
alles nützt nichts. 

Dietmar: Es kommt zur Versteigerung von Arnoux’ Hausrat. 
Gregor: Die Versteigerung findet am 1. Dezember 1851 statt. 
Frederic und seine zukünftige Gattin Madame Dambreuse besu- 
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chen die Versteigerung. Es kommt zu einer Begegnung der beiden 
Rivalinnen: „[...] gut eine Minute lang maßen sich die beiden 
Frauen vom Scheitel bis zur Sohle mit abschätzenden Blicken und 
suchten einen Fehler, einen Makel aneinander zu entdecken; die eine 
neidete der anderen vielleicht ihre Jugendfrische, und diese wieder- 
um ärgerte sich über das unnachahmlich vornehme Auftreten und 
die aristokratische Selbstsicherheit ihrer Rivalin.“ (S. 537) 

Kurt: Madame Dambreuse ersteigert ein Silberkästchen. Das 
Silberkästchen, das zwischen Madame Arnoux und Rosanette hin- 
und herwanderte. 

Dietmar: Frederic verlässt Madame Dambreuse. Er hat seine Freiheit 
wiedergewonnen ($. 539). Er macht alles rückgängig. Es gibt keine 
Hochzeit. 

Gregor: Dies am Tag des Staatsstreichs, am 2. Dezember. Die 
Nationalversammlung wird aufgelöst, ihre Vertreter verhaftet, der 
Belagerungszustand erklärt (S. 540). Paris ekelt ihn an. 

Kurt: Er fährt nach Nogent, aufs Land. Wird sentimental. Erinnert 
sich an die kleine Roque. 

Gregor: Was muss er erleben? Die Hochzeit von Deslauriers und 
Louise Roque. 

Kurt: Er fährt zurück nach Paris. Er geht spazieren. Auf der Straße 
treffen Dussardier und Senecal aufeinander. Dussardier stirbt mit den 
Worten: „Es lebe die Republik.“ (S. 542) Niedergestreckt vom eins- 
tigen Vorsitzenden des „Klubs der Intelligenz“, dem Republikaner 
Senecal. Senecal hatte die Seiten gewechselt. Der Republikaner 
wurde Bonapartist. 

Dietmar: Frederic geht auf Reisen. Langweilt sich. Lebt dahin. 1867 
kehrt er zurück. Madame Arnoux tritt in sein Arbeitszimmer. Sie lebt 
in der Bretagne. Verarmt. Mit Arnoux. 

Kurt: Sie gehen spazieren, „wie zwei Menschen, die zusammen 

über Land gehen auf einer Schicht welken Laubs“ ($. 544). Die 
Vergangenheit wird heraufbeschworen. Ihr Gesang, das Landhaus in 
Saint-Cloud, der Garten in Auteuil, das Liebesgeständnis. 

Gregor: „Als sie wieder nach Hause kamen, nahm Madame Arnoux 
ihren Hut ab. Die Lampe, die auf einer Konsole stand, beleuchtete 
ihr weißes Haar. Es traf ihn wie ein Schlag vor die Brust.“ (S. 545) 
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Kurt: Um seine Enttäuschung zu verbergen, spricht er von seinen 
Sehnsüchten. Er denkt an die vergangene Madame Arnoux, nicht an 
jene, die ihm jetzt gegenüber sitzt. 

Dietmar: Sie nimmt die Huldigungen entzückt entgegen. 

Gregor: Eine Vereinigung bleibt aus. Er schreckt zurück: „Später ein- 
mal könnte es ihn anwidern.“ (S. 547) 

Kurt: Und „sowohl aus Vorsicht wie auch, um sein Ideal nicht zu ent- 
weihen, wandte er sich schroff von ihr ab und fing an eine Zigarette 
zu drehen.“ (S. 547) 

Dietmar: Beim Abschied schneidet sie sich eine Locke ab. Dann 
nimmt sie eine Droschke. 

Gregor: Das Schlusskapitel: Frederic und Deslauriers sitzen vor dem 
Kamin und plaudern. 

Kurt: Dass Madame Dambreuse einen Engländer heiratete. 

Dietmar: Dass die kleine Roque mit einem Sänger durchbrannte. 
Gregor: Frederic sein Vermögen verlor, Deslauriers es auch nicht viel 
weiter brachte. Martinon Senator ist, Hussonnet über Theater und 
Presse herrscht. Der Maler Pellerin als Photograph sein Geld verdient. 
Arnoux verstarb, Madame Arnoux bei ihrem Sohn in Rom lebt, 
Rosanette ein Kind adoptierte, mit Oudry verheiratet ist. Sen&cal 
verschollen ist. 

Kurt: Beide blicken auf ein verpfuschtes Leben zurück. 

Gregor: Und sie blicken zurück und zurück. 

Dietmar: Stoßen dann auf ihr Erlebnis bei der Türkin. Also dem 
misslungenen Besuch im örtlichen Freudenhaus. 

Kurt: Und das war das Schönste, was sie erlebt hatten. 
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9. Szene: Jeder Roman hat seine geschichtlichen Wurzeln 
Drei Historiker: Lothar, Norbert, Manfred 


Lothar: Der Roman beginnt September 1840 und endet Winter 
1867. 

Norbert: Die Laufbahn Fred£rics entspricht also der von Flaubert. 
Zur selben Zeit Abitur. 

Manfred: Der Schriftsteller blickt auf seine eigene Entwicklung zu- 
rück. Fred£ric ist zwar nicht sein alter Ego, aber es ist die Geschichte 
seiner Generation. 

Lothar: Deren verpfuschtes Leben man betrachten darf. 

Norbert: Wer reussiert? 

Manfred: Martinon. Ein schöner Mann, aber ein Pedant. 

Lothar: Der wie eine Klette an Dambreuse hängt. 

Norbert: Hussonnet, der Werbetexter und Schreiberling, der nur 
Ruhm und Reichtum im Kopf hat. 

Lothar: Wollen wir jetzt alle Lebensläufe durchgehen? 

Norbert: Es sind nicht viele. Und die Abweichungen sind auch nicht 
gerade aufregend. 

Manfred: Sie laufen sich auch ständig über den Weg. 

Lothar: Selbst dort, wo es am unwahrscheinlichsten ist. 

Norbert: Paris ist ein Dorf. 

Lothar: Aber dass die Arnoux bei den Dambreuses zum Diner einge- 
laden sind? Das ist schr erstaunlich. Bei den Wechselgeschichten. 
Manfred: Das ist eine Verlegenheit. Flaubert fällt nichts Besseres ein, 
wie er Frederic und Madame Arnoux zusammenbringen kann. 
Lothar: Bei den Zufällen, die den ganzen Roman durchziehen? 
Norbert: Bevor wir in den Roman einsteigen, würde ich gern 
Klarheit über den geschichtlichen Hintergrund erhalten. Immerhin 
hat eine Revolution stattgefunden. 

Manfred: Ein erster wirklicher Klassenkampf. Nach Marx. 

Lothar: Halten wir uns zunächst einmal an die Fakten, wie sie 
Schunck zusammenstellt (vgl. Peter Schunck, Geschichte Frankreichs, 
München/Zürich 1994). 

Norbert: Nun denn? 

Manfred: Im März 1840 übernimmt Thiers die Regierung unter 
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Louis-Philippe. Im August streiken die Handwerker. Erfolglos. 
Lothar: Der Roman beginnt erst im September 1840. 

Manfred: Im Dezember in den Vierzigern ist Flaubert Augenzeuge 
von Straßendemonstrationen. Anlass sind die Forderungen der 
Nationalgarde nach einer Wahlreform sowie Steuermaßnahmen des 
Finanzministers Humann (S. 36). Nach der Orientkrise 1840 wurde 
der neue mächtige Mann Guizot. 

Norbert: Guizot war jener Mann, der sagte: „Bereichert euch.“ 
Manfred: Von 1840 bis 1848 herrschen Stabilität und wirtschaftli- 
cher Aufschwung. Streiks wurden immer seltener. 

Lothar: Ab 1847/48 wurde es unruhig. Frankreich erstarrt. Oder wie 
es Lamartine ausdrückt: „Frankreich langweilt sich.“ 

Norbert: Am 22. Februar 1848 kommt es zu Ausschreitungen. Bei 
der Demonstration vom Pantheon zur Madeleine. Guizot wurde 
entlassen. Bei der Demonstration auf dem Boulevard des Capucines, 
am nächsten Tag, wurden 52 Menschen getötet und viele verletzt. 
Manfred: Das war jener Tag, an dem Frederic vergeblich auf Madame 
Arnoux wartete. 

Lothar: Am 24. Februar wurde die Republik von der „Provisorischen 
Regierung“ ausgerufen. Es sollte sich eine Republik der „Fraternite“ 
bilden, über die Klassengrenzen und Schichten hinweg. Die 
Ordnung wurde von der Nationalgarde, Freiwilligen, Studenten und 
Schülern aufrechterhalten. 

Norbert: Die Trikolore als Nationalflagge eingeführt, dank Lamartine. 
Blanqui forderte das Recht auf Arbeit. Am 26. März 

wurde die Einrichtung von „Nationalwerkstätten“ zur 

Bekämpfung der Arbeitslosigkeit beschlossen. Vorsitzender der 
„Regierungskommission für Arbeit“ wurde Louis Blanc. 

Manfred: Allgemeines Wahlrecht, allerdings nicht für Frauen. 
Norbert: Am 23. und 24. April 1848 wurde die Verfassungsgebende 
Versammlung gewählt. Die bürgerlichen Republikaner gewannen die 
Mehrheit. 

Manfred: Am 4. Mai trat die Versammlung zusammen. Es wurde ein 
fünfköpfiger „Provisorische Exekutivausschuss“ gebildet. Dazu ge- 
hörten Lamartine, Ledru-Rollin. Dieser Ausschuss ernannte Minister 
wie den General Cavaignac. 
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Lothar: Dagegen demonstrierten die Linken am 15. Mai. Die Ord- 
nung wurde durch die Nationalgarde und die Mobilgarde (aus 
Arbeitslosen gebildet) wiederhergestellt. Blanqui und andere wurden 
verhaftet. Blanc floh. Die Regierungskommission für Arbeit wurde 
geschlossen, politische Klubs verboten. 

Norbert: Es kommt zum Juni-Aufstand. Dem ging voraus: 

120 000 Arbeitslose arbeiteten in den Nationalwerkstätten. Immer 
mehr strömten aus der Provinz herbei (30 000). Sie wurden mit sinn- 
losen Erdarbeiten beschäftigt. Aus Furcht beschloss die Regierung, 
die 18- bis 25-jährigen Männer für zwei Jahre zum Militär einzuzie- 
hen. Weiterhin sollten die Männer auf die Provinz verteilt oder beim 
Eisenbahnbau eingesetzt werden. Die Jüngeren wurden eingezogen, 
und jene, die sich weigerten, in die Provinz zu gehen, wurden von 
der Lohnliste der Nationalwerkstätten gestrichen. Ebenso wurden die 
aus der Provinz nach Paris gekommenen Arbeitslosen von der Liste 
gestrichen. 

Lothar: Am 22. Juni beginnen die Unruhen. Es ist ein Pariser 
Bürgerkrieg zwischen der Osthälfte und der Westhälfte von 

Paris. Die aufständische Osthälfte besteht aus Arbeitern und der 
Nationalgarde. Die Westhälfte, unter dem Befehl Cavaignacs, besteht 
aus der Armee, der Nationalgarde, der Mobilgarde, von der Provinz 
verstärkt. Dazu gehört auch der alte Roque. 

Manfred: Am 24. Juni gehen die Kämpfe los. 5000 Tote, 1500 stand- 
rechtlich Erschossene, 25 000 Verhaftete. 

Lothar: Am 28. Juni 1848 wird Cavaignac Ministerpräsident bis zur 
Präsidentenwahl im Dezember. 

Norbert: Am 4. September wird die Verfassung verabschiedet. 
Grundproblem: ein starker Präsident und eine starke gesetzgebende 
Versammlung. Der Präsident war gegenüber der Versammlung nicht 
verantwortlich. 

Lothar: Am 10. Dezember 1848 wird Louis-Napol&on Bonaparte 
zum Präsidenten gewählt. Er leistet einen Eid auf die Verfassung, 

die er zu beseitigen geruht. Erstarken der Kirche in den Bereichen 
Universität, Schule, Erziehung. 

Norbert: Zum Staatstreich. Neuwahl für Mai 1852 vorgese- 

hen. Louis-Napol£on reist durchs Land, um für sich Stimmung 
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zu machen. Versucht, die Armee zu gewinnen. Der royalistische 
Stadtkommandant Changarnier droht, solche Kundgebungen zu 
verbieten. Wird abgesetzt. Frühjahr 1851 verlangt Louis-Napoleon 
eine Verfassungsänderung. Eine Wiederwahl sollte möglich sein. Das 
misslingt. In der Nacht vom 1. zum 2. Dezember: Verhaftung von 
Politikern und Offizieren. Kaum Widerstand seitens der Bevölkerung. 
Die Kirche ergreift Partei für Louis-Napoleon. 

Lothar: Am 4. Dezember Demonstration gegen das Regime. 
Niederschlagung durch die Armee. Mehr als 300 Tote. Das wurde 
vertuscht. Angeblich herrschte am 4. Dezember Ruhe, Grabesruhe. 
Manfred: Der Bürger sehnt sich seitdem nach Ruhe und Ordnung. 
Er kennt nur eine Angst, die vor der roten Gefahr. 

Norbert: Unter Herrschaft Louis-Napol£ons beginnt der wirtschaftli- 
che Aufschwung. Allerdings eine Scheinblüte, denn er ist kreditfinan- 
ziert. Die großen Banken werden gegründet. Die Kaufhäuser Le Bon 
Marchö, Printemps beginnen ihren Siegeszug. Paris wird umgebaut. 
Die Finanzaristokratie der „zweihundert Familien“ sind die eigentli- 
chen Machthaber Frankreichs. 
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10. Szene: Die irreale Sphäre des Zweiten Kaiserreichs, Flaubert 
ist kein engagierter Künstler, Sartres Kritik und Anti-Kritik 
Drei Romanisten: Albert, Paul, Jean 


Albert: Flaubert und das Zweite Kaiserreich. Der Vorzeigeautor. 
Paul: Trotz des Bovary-Prozesses. Er ist Anhänger des Bonapartismus. 
Jean: Der Adel des Geistes und die Macht finden sich. 

Albert: Flaubert hat eine Entschuldigung für die französische Misere: 
„Wenn das der Kaiser gewusst hätte, wäre es nicht soweit gekommen.“ 
Paul: Das kennt man, auch aus anderen Zeiten. Die Apologie desje- 
nigen, der sich mit den Mächtigen identifiziert. 

Albert: Wie denkt sich Sartre das Verhältnis von Flaubert zum 
Kaiserreich? 

Paul: Außer der Tatsache, dass Flaubert seine Landsleute hasste 

und ihnen deshalb die Krätze, sprich Louis-Napol&on, an den Hals 
wünschte? 

Jean: Sartre entwickelt die Problematik vom Ende her. 

Paul: Das Ende des Zweiten Kaiserreichs stört Flaubert in sei- 

ner Ruhe. Er hat es sich bequem gemacht. Nun kommen die 
Störenfriede. 

Albert: Die Preußen. 

Paul: Er spricht von zwei Hassmotiven. Das erste, dass die Franzosen 
diese „netten Früchtchen“ hervorbrachten und auf den Thron setzten. 
Albert: Und er hasst den Kaiser, weil er, das ist das zweite Hassmotiv, 
das Ende der romanischen Welt beschleunigt. 

Paul: Von nun an herrschen Positivismus, Organisation, Disziplin. 
Albert: Mögen lieber die Franzosen untergehen als das Kaiserreich. 
Paul: Republik heißt Chaos. Die Macht ist in den Händen der 
stumpfsinnigen Menge. 

Albert: Die Flaubert einst tyrannisierte. 

Paul: Disziplin, Organisation, Wissenschaft ersetzen die romanische 
Welt. 

Jean: Also alles, woran er im Studium gescheitert ist. Seine 
Vergangenheit ist die Zukunft. 

Albert: Das Zweite Kaiserreich bedeutet für ihn: „Ich bin an der 
Macht.“ 
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Paul: Er verkennt völlig, dass er eine Fassade anbetete. Unter der 
Hand modernisiert sich die französische Industrie. 

Albert: Er befürchtet: „Man wird utilitär und militärisch, sparsam, 
kleinlich, ärmlich, abscheulich sein.“ (Gustave Flaubert, in: Jean-Paul 
Sartre, Der Idiot der Familie IV, Reinbek 1986, S. 506) 

Paul: Das Zweite Kaiserreich war eine irreale Sphäre, die Frankreich 
real beherrschte. Der kaiserliche Hof eine Inszenierung, Theater. 
Allerdings das Blut, das auf den Schlachtfeldern floss, war kein 
Theaterblut. 

Jean: Das war es, was Flaubert anzog. Das Reich der Träume regierte 
über die Welt der niedrigen Instinkte, über die des Bourgeois. 
Albert: Mit den Preußen kam die wahre Realität nach Frankreich 
und zerstörte den Traum. 

Paul: Der Inbegriff dieser Realität war für Flaubert die Wissenschaft, 
Repräsentant dieser Wissenschaft sein Vater. Er floh vor ihm ins 
Imaginäre. Das war seine Gegenwelt. 

Jean: Der Kreis schließt sich. Die Preußen sind Resultat praktischer 
Wissenschaft, die auf reine Nützlichkeit abzielt. Der Preuße ist der 
moderne Mensch, der „homo faber“. Die imaginäre Welt fällt in sich 
zusammen. 

Albert: Deshalb wurde er zum Komplizen des Zweiten Kaiserreichs. 
Der Kaiser ist eine Fiktion, die aber real regiert. Diese imaginäre 
Macht adelt Flaubert. Er wird eingeladen zu Staatsempfängen. Fühlt 
sich als Souverän unter Souveränen. 

Paul: Dass Schriftsteller und Künstler nur dem Prestige dienten, hat 
Flaubert überschen. Als Herrscher des Imaginären wurde er endlich 
von der anderen Macht des Imaginären, die die Realität beherrscht, 
legitimiert. Er findet am irrealen kaiserlichen Hof Bestätigung für die 
Wahrheit seiner Welt des Imaginären. 

Jean: „Das Zweite Kaiserreich ist sein Milieu, seine Gesellschaft, der 
einzige Karneval, in dem Gustave angemessen leben kann: eine 
Fastnacht falscher Hoheiten, maskierter erhabener Idole, die anzu- 
beten man spielen muss. Die Menschen existieren nicht mehr, oder 
vielmehr, sie sind hinter ihrer Verkleidung verschwunden.“ (S. 557) 
Albert: Sartre betrachtet das Verhältnis Flauberts zum Kaiserreich 
vom Ende her. Vom Erwachen: „Alles war falsch.“ Das kritische 
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Verhältnis zu Beginn des Kaiserreichs, anlässlich seines Prozesses, be- 
achtet er nicht. Flauberts anfängliche Ansicht, es handele sich bei den 
Bonapartisten um eine Gang, die sich an die Macht putschte, wird 
von Sartre ignoriert. 

Jean: Warum verhält sich Flaubert plötzlich so affırmativ? Denn 
angeblich gibt es ja eine tiefer liegende Entsprechung, die Flaubert 
vorwegnimmt. 

Paul: Das Imaginäre. Das Zweite Kaiserreich war ein Trugbild, eine 
imaginäre Welt. 

Albert: Dementsprechend derealisierte Flaubert. Er baute sich eine 
Welt des „Lart pour Part“. 

Paul: „Dart pour !’art“ und die Traumwelt des Zweiten Kaiserreichs 
gehören zusammen. 

Albert: Wie das Ende des Kaiserreichs das Ende der absoluten Kunst 
bedeutete. 

Jean: Gesellschaft wie Kunst lebten in fremden Welten. In Welten der 
Sehnsucht und des Genusses. 

Paul: Dann hat „Madame Bovary“ prophetisch deren Ende vorweg- 
genommen. Die Sehnsüchte sind objektlos, die Genüsse schal. 

Jean: Falls dem so wäre, dann wäre absolute Kunst nicht absolut, son- 
dern antizipierende Widerspiegelung. 

Albert: Was Sartre an der absoluten Kunst kritisiert, nämlich der feh- 
lende Realitätsbezug, löst sie gerade ein. Emma Bovary derealisiert, 
imaginiert, hält sich an Trugbilder, derselbe Vorgang ist auch bei den 
Bonapartisten zu finden. 

Paul: Von dieser Scheinwelt Emmas profitieren die Lheureux’ und 
die Boulangers. 

Jean: Selbst Bovarys Behauptung, dass an dieser ganzen Geschichte 
die Vorsehung schuld sei, hat ihre Entsprechung, wenn sich der 
kleine Napoleon auf den großen bezieht. Dass die französische 
Geschichte, nach den Revolutionen und Aufständen, im Zweiten 
Kaiserreich ihre Erfüllung findet. 

Albert: Insofern ist die Realität phantastischer als der Roman. Im 
Roman wird der Wahnsinn offenkundig. Im Zweiten Kaiserreich 
nicht. 

Paul: In beiden Fällen ist das Ende vorhersehbar. 
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Albert: Auch die Ursache. 

Jean: Die Flucht vor der Realität. 

Albert: In der Geschichte ist es der Ausschluss der Mehrheit an der 
politischen Willensbildung. 

Paul: Die Niederschlagung des Juni-Aufstands. 

Jean: Sartre parallelisiert Flaubert und Louis-Napoleon. Flaubert 
schreibt nieder, was die Vorsehung will, Napoleon realisiert ihre 
Pläne. 

Albert: Das klingt nach Hegel, Philosophen sind Sekretäre des 
Weltgeistes. 

Jean: Aber beide leben in einer Scheinwelt. 

Paul: Flaubert lebt in seiner Kunstwelt, Louis-Napoleon lebt als 
Trugbild. Der Hof überdeckt die wahren Machtverhältnisse. Die 
Macht liegt in den Händen der Finanzaristokratie. 

Jean: „So ist er [Flaubert] ihr Komplize; schlimmer noch: er gehört 
dem Regime an, und als dieses zusammenbricht, kann man sich fra- 
gen, ob die Absolute Kunst nicht mit ihm verschwinden wird.“ 

(S. 667) 

Albert: Was kritisiert Sartre an Flaubert? 

Paul: Dass Flaubert die Komödie mitspielte. Er hielt sie für wahr, ob- 
wohl alles falsch war. Ein falscher Kaiser, eine falsche Herzogin, die 
dennoch wirklich und ungespielt die Knie vor dem Kaiser beugte. 
Albert: „Zweifellos ist der Künstler mit dem Zweiten Kaiserreich 
gestorben: und der 4. September 1870 bedeutet für alle den Tod 

der Literatur. [...] Die Kunst nichts anderes als das vom imaginären 
Blick des Todes betrachtete Leben ist.“ (S. 671) 

Paul: Flaubert hat sich mit dem Zweiten Kaiserreich identifiziert. Die 
Zeit von 1861 bis 1870 war seine glücklichste. 

Albert: Was ist nun das Gemeinsame von subjektiver und objektiver 
Neurose? 

Paul: Das Verfehlen der Wirklichkeit. Und im Gegenzug die 

Flucht vor dieser harten Wirklichkeit, die Derealisierung, die eine 
Scheinwelt produziert. Das ist die subjektive Neurose. Die objektive 
Neurose besteht darin, dass sich die subjektive Derealisierung mit der 
Scheinwelt des Zweiten Kaiserreichs synchronisiert. Dadurch wird 
subjektiv wie objektiv die Wirklichkeit verdrängt. Verdrängt wird der 
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permanenten Bürgerkrieg oder Klassenkampf, würde Marx sagen. 
Albert: Nach Sartre hätte Flaubert diese Scheinwelt entlarven müssen. 
Stattdessen fühlt er sich vom kaiserlichen Hof bestätigt. 

Paul: Flaubert hätte sich, wie Emile Zola beispielsweise, dem 
Realismus verschreiben müssen. Einem Realismus, der die 
Gesellschaft analytisch betrachtet. Er macht sich dagegen zum 
Komplizen des Kaiserreichs. Er hätte den kaiserlichen Hof als 
Komödie entlarven müssen. Das tat er nicht. Nicht einmal nach 
1870. Was macht Flaubert? Er trauert. 

Albert: Sartre fordert eine engagierte Kunst. 

Jean: Damit geht er erheblich über den Realismus hinaus. Wäre das 
überhaupt zu dieser Zeit möglich? Sartre schießt übers Ziel hinaus. 
Engagement gegen wen und Engagement für wen? 

Paul: Halten wir fest. Flaubert macht sich zum Vasallen Louis- 
Napoleons. 

Jean: Ausgestoßen von der bürgerlichen Gesellschaft — symbolisch 
durch seinen Vater — wird er in die Elite der neuen Gesellschaft 
aufgenommen. Er ist nun Vertreter eines imaginären Adels. Die 
Künstler können sich ganz ihrer Kunst widmen. Dem bürgerlichen 
Nützlichkeitsdenken ist diese absolute Kunst fremd. 

Paul: Etwas Nutzloses. Was es unter dem Gesichtspunkt des Nutzens 
auch ist. Auch die Preußen lehnen Kunst ab. 

Jean: Die Künstler bestätigen diese Nutzlosigkeit. Kunst ist nicht 
nützlich. Außer als Ware. Sie machen Lart pour l'art. 

Albert: Als Komplize des Kaisers hätte Flaubert einen Roman über 
das Kaiserreich schreiben sollen. Als verdeckter Ermittler sozusagen. 
Jean: Das tat er nicht. Es war seine glücklichste Zeit, weil sie ihm 
erlaubte, sich beständig zu derealisieren, in seine Traumwelt auszu- 
weichen. 

Paul: Flaubert träumt sich weg, entflieht der Gegenwart. Das 
Kaiserreich produziert eine Traumwelt. Er findet sich in dieser 
Traumwelt wieder. Sie wurde als kaiserlicher Hof Wirklichkeit. So 
Sartres Ihese. 

Albert: Aber stimmt das alles? „Madame Bovary“, der Roman 

als Ganzes, ist doch kein Produkt der Derealisierung! Sondern 

die Figur Emma Bovary derealisiert beständig. Das ist doch ein 
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Unterschied. Sartre verwechselt ein Werk der Derealisierung mit den 
Romanfiguren, die derealisieren. Flaubert zeigt selbst, wohin diese 
Derealisierung führt und welche Folgen sie hat. In einem engagierten 
Roman müssen sich die Figuren nicht notwendigerweise engagieren. 
In einem realistischen Roman nicht notwendigerweise realistisch 
handeln. Das ist ein merkwürdiger Schnitzer von Sartre. 

Paul: Die „Education“ ist kein Roman der Derealisierung. Oder 

nur rudimentär sind Derealisierungen zu finden. Fred£ric derea- 
lisiert zwar. Flaubert kommt nicht von ihnen los. Aber sie sind 

nicht substanziell, wenn man den Roman insgesamt betrachtet. 
Eher literarische Gelegenheitslösungen. Im Gegenteil, es geht um 
Vergegenwärtigung, um Realisierung des Ideellen. Er entflieht nicht 
mit Madame Arnoux in fremde Welten. Er sieht Madame Arnoux 
in allen Dingen. Emma Bovary kann ohne Flucht ins Andere nicht 
leben, Frederic möchte das Andere als Anwesenheit in die Gegenwart 
zwingen, somit das Andere realisieren. 

Albert: Beide Romanen sind Produkte des Kaiserreichs. 

Paul: Flaubert ist deshalb beliebt, weil seine Romane von der 
Wirklichkeit ablenken. 

Jean: Das macht auch Jacques Offenbach. 

Albert: Und weil sich der Leser insgeheim in seinem Hass auf das 
Dasein bestätigt fühlt. 

Jean: Das macht Jacques Offenbach auch. Wenn er „Orpheus in 

der Unterwelt“ hört, sagt sich der Hörer auch: „Ja, so sind sie diese 
Neuaristokraten.“ Ohne Moral. Verkommen und verwahrlost. Sie 
feiern und wir werden unterdrückt, sterben für das Prestige. Müssen 
für Louis-Napol&ons Abenteuer in Mexiko, Nordafrika, in der Türkei 
und in Italien bluten. 

Paul: Bei Jacques Offenbach kann man sogar erkennen, wer die 
wahre Macht besitzt: nämlich das Militär. Man braucht sich nur die 
„Großherzogin von Gerolstein“ zu Gemüte zu führen. 

Albert: Genau genommen wäre der Impressionismus die Kunst 

des Kaiserreichs. Als Kunst der Derealisierung. Im Gegenzug zu 
Courbets Realismus. Man beachte wie Guy de Maupassant den 
„Froschteich“ verachtet und wie ihn die Impressionisten Monet und 
Renoir malen. 
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Paul: Kurz, Sartres These ist zu weit gefasst. Wale sind Säugetiere und 
Menschen auch. 

Paul: Sartre rechnet mit der absoluten Kunst ab. Es fehlt ihm das 
Existenzielle. 

Albert: Genauer: absolute Kunst ist keine engagierte Kunst. Das ist 
seine Kritik. 

Paul: Damit verfehlt er das Ziel. Er vergleicht Wale mit Menschen, 
weil beide Säugetiere sind, erscheint ihm dies auch möglich. 

Jean: Was er nicht erkennt, ist die Struktur, der Formbau. Mit 
Gedichten kann er überhaupt nichts anfangen. Der Formalismus ist 
sein erklärter Feind. Die Logik der Form entgeht ihm völlig. Es gibt 
keinerlei Hinweise auf den Aufbau des Romans. Absolute Kunst ist 
nicht nur Derealisierung. Sie ist Form. Die Form ist in der Kunst 
wichtiger als der Inhalt. Das lässt sich an den Zeitungskritiken 
ablesen. Was besprechen sie? 

Albert: Den Plot. Die wunderbare Geschichte, die erzählt wird. 

So einzigartig, so außergewöhnlich. 

Paul: Was bleibt? Das Vasall-Lehnsherr-Verhältnis. Der Ausgestoßene 
wird anerkannt. Gemeinsam ist der Hass auf das Bürgertum. 
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11. Szene: Jede Scheinwelt bedarf der Machtbasis 
Zwei Soziologen: Hans und Sieglinde 


Hans: Wir haben nun die historischen Daten und Sartres Flaubert- 
Kritik. 

Sieglinde: Flaubert fühlt sich im Zweiten Kaiserreich endlich ge- 
achtet und geehrt. Seine bisherige Ablehnung gegenüber dem 
Bürgertum. Das Kaiserreich ist die Diktatur der Irrealität, der 
Imagination. 

Hans: Die Imagination, das ist Flauberts Heimat. Gegenüber der 
kalten vernünftigen wissenschaftlichen Welt seines Vaters. Die 
Fiktionalisten besiegen die Realisten. 

Sieglinde: Die dann wieder durch Positivismus, Wissenschaft, 
Technik — durch Preußen symbolisiert — zerstört wird. 

Hans: Das ist alles nicht falsch. Es fehlen mir die Zwischenglieder. 
Diese Identifizierung von Zweitem Kaiserreich und Flaubert. 
Flaubert ist ein Louis-Napol&on der Kunst. Beide verwirklichen eine 
Traumwelt. Leben von der Derealisierung. Das könnte auch vom 
Bayernkönig Ludwig II. behauptet werden. Der Bayernkönig, der 
Vollender von Louis-Napoleon. 

Sieglinde: In Frankreich Flaubert und Louis-Napoleon, in 
Deutschland Ludwig II. und Richard Wagner. 

Hans: Allein Flaubert zeigt die Traumwelt als Scheitern. 

Sieglinde: Ist das bei Richard Wagner nicht der Fall? 

Hans: Das führt uns von Flaubert weg. Es sind gerade die Analogien, 
die mich bei Sartre nicht überzeugen. 

Sieglinde: Diese führen auch zum Vorwurf, dass Flaubert engagierte 
Kunst hätte schreiben müssen. 

Hans: Die Darstellung des Zweiten Kaiserreichs ist schr schwach. 
Deshalb müssen wir uns einem engagierten Zeitzeugen zuwenden. 
Sieglinde: Karl Marx? Keine Propaganda! 

Hans: Damals war er noch kein Marxist. Keine Angst. 

Sieglinde: Also. Wie beschreibt er das Zweite Kaiserreich? 

Hans: Louis-Napoleon stützt sich auf den Staat, die Exekutivgewalt, 
die sich gegenüber der bürgerlichen Gesellschaft völlig verselbstän- 
digt hat: „Die Staatsmaschine hat sich der bürgerlichen Gesellschaft 
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gegenüber so befestigt, dass an ihrer Spitze der Chef der Gesellschaft 
vom 10. Dezember genügt, ein aus der Fremde herbeigelaufener 
Glücksritter, auf den Schild gehoben von einer trunkenen Soldateska, 
die er durch Schnaps und Würste erkauft hat, nach der er stets von 
neuem mit der Wurst werfen muss.“ (Karl Marx, Der achtzehn- 

te Brumaire des Louis Bonaparte, in: Karl Marx/Friedrich Engels, 
Ausgewählte Schriften in zwei Bänden, Berlin 1977, S. 306) 
Sieglinde: Und worauf stützt sich diese Staatsmaschine? 

Hans: Auf die Bürokratie und das Militär. Zwei Heere. 

Sieglinde: Oder: „Ein Parasitenkörper, der sich wie eine Netzhaut um 
den Leib der französischen Gesellschaft schlingt.“ (S. 305) 

Hans: Die Staatsgewalt hängt nicht in der Luft. Sie stützt sich auf die 
größte Klasse, die der Parzellenbauern. Die Bauern wählten Louis- 
Napoleon. Die Bourgeoisie, die den Bauern das Land wegnahm und 
sie auf die Parzelle einengte, waren ihre Klassenfeinde. 

Sieglinde: Unterstützung findet Louis-Napol&on beim zurückgeblie- 
benen Teil des Bauerntums, der dumpf und verschlossen auf seiner 
Parzelle darbt. Dieser Teil „repräsentiert nicht die Aufklärung, son- 
dern den Aberglauben [...], nicht sein Urteil, sondern sein Vorurteil, 
nicht seine Zukunft, sondern seine Vergangenheit, nicht seine mo- 
derne Cevennen, sondern seine moderne Vende£e.“ (S. 308) 

Hans: Dass Louis-Napoleon nicht die Interessen der rückständigen 
Bauern vertritt, ist wohl klar. Er muss „eine künstliche Klasse schaf- 
fen, neben den wirklichen Klassen der Gesellschaft, für welche die 
Erhaltung seines Regimes zur Messer- und Gabelfrage wird“ (S. 311). 
Diese neue künstliche Klasse ist die Bürokratie. 

Sieglinde: Das Regierungsmittel ist „die Herrschaft der Pfaffen“. 
Grundlage die Armee: „Die Armee selbst ist nicht mehr die 

Blüte der Bauernjugend, sie ist die Sumpfblüte des bäuerlichen 
Lumpenproletariats. Sie besteht großenteils aus Remplacants, aus 
Ersatzmännern, wie der zweite Bonaparte selbst nur Remplacant, der 
Ersatzmann für Napoleon ist.“ (S. 312) 

Hans: Louis-Napoleon ist der Vertreter des Lumpenproletariats. Und 
dieses Lumpenproletariat soll sich bereichern: „An den Hof, in den 
Ministerien, an die Spitze der Verwaltung und der Armee drängt 

sich ein Haufe von Kerlen, von deren bestem zu sagen ist, dass man 
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nicht weiß, von wannen er kommt, eine geräuschvolle, anrüchige, 
plünderungslustige Boheme, die mit der selben grotesken Würde in 
galonierte Röcke kriecht wie Soulouques (Soulouques war der Kaiser 
von Haiti.) Großwürdenträger.“ (S. 315) 

Sieglinde: Im Rückblick auf das geschlagene Kaisertum resümiert 
Marx 1871: Das Kaisertum gab vor, die Arbeiterklasse zu retten, aber 
auch die besitzenden Klassen. Damit entmachtete er beide. „Unter 
seiner Herrschaft erreichte die Bourgeoisgesellschaft, aller politischen 
Sorgen enthoben, eine von ihr selbst nie geahnte Entwicklung. Ihre 
Industrie, ihr Handel dehnten sich zu unermesslichen Verhältnissen 
aus; der Finanzschwindel feierte kosmopolitische Orgien; das Elend 
der Massen hob sich grell ab gegenüber dem schamlosen Prunk 
eines gleißenden, überladnen und schuftigriechenden Luxus. Die 
Staatsmacht, scheinbar hoch über der Gesellschaft schwebend, 

war dennoch selbst der skandalöseste Skandal dieser Gesellschaft 
und gleichzeitig die Brutstätte aller ihrer Fäulnis.“ (Karl Marx, 

Der Bürgerkrieg in Frankreich, in: Karl Marx/Friedrich Engels, 
Ausgewählte Schriften in zwei Bänden, Berlin 1977, S. 487) 

Hans: In einer solchen Gesellschaft des Abschaums fühlt sich 
Flaubert wohl, lässt sich von ihr nobilitieren. 

Sieglinde: Hätte Sartre feststellen müssen. 

Hans: Stattdessen? 

Sieglinde: Spricht er von objektiver Neurose. Das Zweite Kaiserreich 
bietet die Möglichkeit, vor der gesellschaftlichen Realität die Augen 
zu schließen und in eine Scheinwelt zu fliehen. Diese Scheinwelt ist 
die wahre Welt. Die ganze Gesellschaft derealisiert. Sie träumt von 
Luxus, Ruhm, Größe. 

Hans: Das soll Louis-Napol&on ermöglichen. 

Sieglinde: Stattdessen bereichert sich die „Gesellschaft vom 10. De- 
zember“ durch Diebstahl und Korruption. 

Hans: Diese künstliche Kaste, der Hof des Zweiten Kaiserreichs, 

hat ihre Machtbasis in der „Gesellschaft des 10. Dezember“. Eine 
Schlägertruppe oder eine Vorform der nationalsozialistischen SA. Als 
Wohltätigkeitsgesellschaft oder Philanthropischer Verein getarnt, in 
Sektionen geteilt, von bonapartistischen Agenten geführt, bestanden 
ihre Mitglieder aus „zerrütteten Roues (Wüstlingen), verkommenen 
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und abenteuernden Ablegern der Bourgeoisie, Vagabunden, entlas- 
senen Soldaten, entlassene Zuchthäusler, entlaufene Galeerensklaven, 
Gauner, Gaukler, Lazzaroni, Taschendiebe, Taschenspieler, Spieler, 
Maquereaus (Zuhälter), Bordellhalter, Lastträger, Literaten, 
Orgedreher, Lumpensammler, Scherenschleifer, Kesselflicker, Bettler, 
kurz, die ganze unbestimmte, aufgelöste hin und her geworfene 
Masse, die die Franzosen la boh&me nennen“ (S. 270). — Das sei aus- 
führlich zitiert, um zu erkennen, mit wem sich Flaubert identifiziert. 
Sieglinde: Davon ist bei Sartre nichts zu lesen. Er bricht einfach ab. 
Hans: Aus Altersgründen und Altersschwäche. Das müssen wir Sartre 
schon zugestehen. 

Sieglinde: Trotzdem ist Sartres Ihese der objektiven Neurose schief. 
Selbst wenn die ganze Gesellschaft derealisiert, zeigt doch Emma 
Bovary, wohin diese ganze Dercealisierung führt. 

Hans: Eben. Die Welt ist eine Welt des Teufels. Der Höllenfürst 
heißt Louis-Napoleon. Seine Schlägertruppen sind seine Teufel. 
Sieglinde: Das ist mir bei Sartre alles zu diffus. Es werden Dinge mit- 
einander verknüpft, Ebenen vertauscht, alles über den Leisten objek- 
tiver Neurose geschlagen. 

Hans: Deshalb lassen wir es sein. Und brechen ab. Wie Sartre. 
Sieglinde: In diesem Fall, weil wir uns in diesem Gedankenlabyrinth 
nicht zurechtfinden. 

Hans: Man kann nicht irgendwelche Briefstellen, Meinungen, 
Romanstellen zitieren, gleichgültig, ob es sich um Aussagen 

der Romanfıiguren, um Flauberts Ansicht, um zeitgenössische 
Kommentare handelt, um dann ex cathedra zu postulieren, dies oder 
jenes sei wahr, alles andere falsch. Das ist das Problem. 
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12. Szene: Die Sehnsucht absoluter Kunst 
Drei Kritiker: Martin, Oskar, Konrad 


Martin: Ist Flaubert Bonapartist? Er fordert ja den starken Mann von 
oben. Das dürfte Flauberts Ansicht sein. 

Oskar: Der mit allem aufräumt. Die bourgeoise Gesellschaft quält. 
Louis-Napoleon ist der neue Attila, der Flaubert rächt. 

Konrad: Das weckt Erinnerungen. An die Aristokraten des Geistes 
der Weimarer Republik, die sich den Nazis an den Hals warfen. 
Zuerst absolute Künstler, dann Bewunderer des totalen Staats. 
Martin: Sie betrachten die Geschichte aus der Distanz, schen 

das Immergleiche. „Die Armen wollten immer hoch und die 
Reichen nicht herunter. Schaurige Welt, kapitalistische Welt, seit 
Ägypten den Weihrauchhandel monopolisierte und babylonische 
Bankiers die Geldgeschäfte begannen, sie nahmen 20 Prozent 
Debetzinsen. Hochkapitalismus der alten Völker, der in Asien, der 
am Mittelmeer. Trust der Purpurhändler, Trust der Reedereien, 
Import-Export, Getreidespekulation, Versicherungskonzerne und 
Versicherungsbetrug.“ (Gottfried Benn, Prosa und Autobiographie, 
Frankfurt am Main 1984, S. 280) 

Oskar: Diese Aristokraten des Geistes fühlen sich als Außenseiter. 
Ohne gesellschaftliche Anerkennung, ohne Leser. 

Konrad: Sie sind auch Außenseiter. Alles andere wäre Täuschung. 
Dann kommt eine neue Gruppe an die Macht, die die Gesellschaft 
diktatorisch beherrscht. Diesem totalen Führer-Staat unterwerfen 
sie sich. Von ihm erhoffen sie sich das, was ihnen versagt blieb. 

Die Geschichte ist nicht mehr das ewige Einerlei, sondern eine 
Verwandlung ist eingetreten. Der neue Staat ist „eine Identität von 
Geist und Macht, von Individualität und Kollektivität, Freiheit und 
Notwendigkeit, er ist monistisch, antidialektisch, überdauernd und 
autoritär.“ (Gottfried Benn, Essays und Reden, Frankfurt am Main 
1989, S. 237) 

Martin: Und mit dem totalen Staat überdauert auch der Dichter. 
Oskar: Der Führer oder Diktator ist selbstverständlich kein 
Hasardeur oder Betrüger oder Vertreter einer Clique, die den Staat 
bestiehlt. Er ist, wie der Dichter, ein Aristokrat des Geistes. 
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Martin: „Führer: das ist das Schöpferische, in ihm sammeln sich die 
Verantwortung, die Gefahr und die Entscheidung, auch das ganze 
Irrationale des ja erst durch ihn sichtbar werdenden geschichtlichen 
Willens, ferner die ungeheure Bedrohung, ohne die er nicht zu den- 
ken ist, denn er kommt ja nicht als Muster, sondern als Ausnahme, er 
beruft sich selbst, man kann natürlich auch sagen, er wird berufen, es 
ist die Stimme aus dem feurigen Busch, der folgt er, dort muss er hin 
und beschen das große Gesicht.“ (S. 237) 

Oskar: Der erfolglose, bürgerliche Dichter träumt sich als Diktator. 
Martin: Ebenso der erfolgreiche. 

Konrad: Wenn der Diktator, als reale Macht, in der Wirklichkeit 
auftaucht, soll er den verschmähten Dichter rächen. 

Martin: Rache üben, an jenen, die seinen Adelstitel nicht anerkennen. 
Oskar: Also steckt in jedem Künstler, selbstverständ- 

lich als Sozialcharakter begriffen, das Ressentiment des 
Schlechtweggekommenen. 

Martin: Das spezifisch künstlerische Ressentiment. Der Dichter kann 
nie genug bekommen. Nie genug an Ehre, Ruhm und Geld. Es ist 
unersättlich. 

Konrad: Wie der Diktator nimmt auch der Dichter Opfer gerne an. 
Oskar: „Wenn um der zinnen kupferglühe hauben / Um alle giebel 
erst die sonne wallt / Und kühlung noch in höfen von basalt / Dann 
warten auf den Kaiser seine tauben.“ 

Martin: Jaja, der Dichter als Kaiser. Welcher Künstler wünschte das 
nicht zu sein? 

Oskar: „Er trägt ein kleid aus blauer Serer-seide / Mit sardern und 
safıren übersät / In silberhülsen säumend aufgenäht - / Doch an 

den armen hat er kein geschmeide. / Er lächelte - sein weisser finger 
schenkte / Die hirsekörner aus dem goldnen trog - / Als leis ein Lyder 
aus den säulen bog / Und an den herren fuss die stirne senkte.“ 
Martin: Der Lyder, das sind wir. 

Oskar: „Die tauben flattern ängstig nach dem dache / ‚Ich sterbe 
gern, weil mein gebieter schrak’ / Ein breiter dolch ihm schon im 
busen stak - / Mit grünem flure spielt die rote lache. / Der kaiser 
wich mit höhnender gebärde ... / Worauf er doch am selben tag be- 
fahl / Dass in den abendlichen weinpokal / Des knechtes name ein- 
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gegraben werde.“ (Stefan George, Gedichte, Stuttgart 1958, S. 7) 
Konrad: Nun ja. — Das wird immer so sein. Die Zukunft wird nichts 
daran ändern. 

Martin: Wie? Künstler werden immer nach der Macht gieren? 
Hofschranzen, Speichellecker der Macht sein? 

Konrad: Zumindest wenn man Sartres Gesellschaftstheorie 
einbezieht. 

Martin: Oder sich als Vertreter der engagierten Literatur und 

Kunst definiert. 

Konrad: Diese Frage bleibt offen. - Will nicht auch der engagier- 

te Künstler immer schön dabei sein? Wer darauf baut, dass sein 
Engagement erfolgreich sein wird, möchte auch in die Früchte des 
Erfolgs beißen. Wie gern ließen sich die engagierten Künstler neben 
den menschenverachtenden Diktatoren ablichten. 

Oskar: Zum Engagement gehört die Verweigerung. Aber wer wollte 
das einem Künstler abverlangen? 

Martin: Wenn selbst diese absoluten Künstler oder Aristokraten des 
Geistes versagen. 

Konrad: Wenn man ihren Bauch streichelt. 

Oskar: Der Künstler ist halt von Natur aus bescheiden. Er ist mit 
wenig zufrieden. 

Konrad: Das ist mir dann doch zu oberflächlich. Es ist vielleicht 
zutreffend. Auch Künstler sind nicht gerade mit Intelligenz gesegnet. 
Mir fehlt das Gemeinsame oder die Verbindungsbrücke. 

Oskar: Die absoluten Künstler überblicken die Weltgeschichte, 
blicken ins Auge des Seins. Dann wird irgendein durchschnittlicher 
Typ als Identifikationsfigur, als Popanz aufgebaut. Schon werden die- 
se Künstler von seinem Charisma geschlagen. 


Konrad: Anstatt zu sagen: „Alles schon bekannt.“ — „Dieser Trick 
ist schon seit zweitausend Jahren bekannt.“ — „Und alle fallen drauf 
rein.“ 


Oskar: Anstatt sich in ihrer negativen Weltsicht bestätigt zu fühlen, 
küssen sie dem Diktator die Füße. 

Konrad: Also, was ist es? 

Oskar: Wenn wir vom Ressentiment ausgehen, so ist die Antwort 
einfach. Wir können uns auf Nietzsche verlassen. 
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Konrad: Was ist das Gemeinsame? Oder das geheime Einverständnis? 
Oskar: Es ist der Hass auf das Leben. Ganz einfach. Darin sind sie 
sich einig. 

Konrad: Und das, obwohl die Diktatoren nichts mehr hassen als 
Künstler? 
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13. Szene: Nicht jeder Schriftsteller passt 
in Sartres Sozialphilosophie 
Unter Sartre-Kennern: Klaus, Marianne, Nikolaus 


Nikolaus: Sartre bricht leider ab, wenn es spannend wird. Beim 
Übergang von der Kunst zur Gesellschaft. 

Marianne: Wenn der Beweis fällig wird. 

Klaus: Aus Altersgründen. Zunehmende Erblindung, das müssen wir 
akzeptieren. 

Marianne: Er muss akzeptieren, dass uns das enttäuscht. Nach so 
vielen Seiten. 

Klaus: Was ist enttäuschend? 

Marianne: Dass „Madame Bovary“ Ausdruck der objektiven gesell- 
schaftlichen Neurose des Second Empire ist. 

Nikolaus: Es fehlt die erwartete Synchronizität. 

Klaus: Das steht eben woanders. 

Nikolaus: Mag sein. In diesem Fall wäre ich über eine Wiederholung 
durchaus glücklich. Aber er? Er bricht einfach ab. Füttert uns mit 
seltsamen Fragmenten aus Flauberts Nachlass. 

Marianne: Die gesellschaftliche Aufarbeitung fällt auch sehr dürftig 
aus. Von Paris, der Hauptstadt des 19. Jahrhunderts ist wenig zu 
spüren. 

Klaus: Man muss Sartre nicht gleich mit Walters Benjamins 
„Passagenwerk“ vergleichen. 

Marianne: Sicherlich nicht, aber etwas mehr dürfte es schon sein. 
Klaus: Das setzt er voraus. 

Marianne: Umso besser. Dann bleibt nur die Arbeit, die 
Synchronizität an „Madame Bovary“ herauszupräparieren. Wir 
können es nicht, weil Sartres Definitionen der Neurose, der 
Derealisierung viel zu schwammig sind. 

Nikolaus: Diese sollten sich am Schluss ergeben. Ganz wie Hegels 
absoluter Geist erst am Ende zum Vorschein kommt. 

Marianne: Bei Hegel wird man auch enttäuscht, aber zumindest 
mündet seine „Phänomenologie des Geistes“ im Absoluten. Sartre 
ähnelt in diesem Sinne eher Husserl. Da steht man auch am Schluss 
mit leeren Händen da. Und man fragt sich, warum diese ganzen 
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Vorbemerkungen, Anmerkungen, Abgrenzungen, Erwägungen, Aus- 
schaltung von Missdeutungen, Aufklärung über Irrtümer, Voran- 
kündigungen und Vordeutungen, wenn die „Sache selbst“, worauf ja 
Husserl abzielt, sich nie einstellt. 

Klaus: Gut. Das wäre geklärt. Das bestreitet niemand. — Ich glaube, 
das geschichtliche Panorama, wie es vergleichsweise Walter Benjamin 
entwirft, interessiert Sartre überhaupt nicht. Das ist Sozialgeschichte. 
Marianne: Wie meinst du das? 

Klaus: Ich formuliere es als Paradoxon. Denn das eine schließt das 
andere aus. Aber das ist vielleicht seine Absicht. Es ginge ihm viel- 
leicht um die Synchronizität zur ontologischen Geschichte. 
Nikolaus: Völlig unterschieden von der Geschichtlichkeit Heideggers? 
Marianne: Du meinst: seine Vorstellung war die, dass Flaubert so 
etwas wie einen Typus der Eigentlichkeit vertritt, der sich synchron 
zum wahren ontologischen Geschehen verhält und nicht zur bloßen 
ontischen Geschichte. 

Nikolaus: Flaubert, der Eigentliche, verhält sich diachron zu Louis 
Philippe und zur bürgerlichen Republik, aber synchron zum Zweiten 
Kaiserreich. 

Marianne: Weil das Zweite Kaiserreich etwas an Eigentlichkeit mit 
sich führt, das mit Flauberts Eigentlichkeit konkordiert? 

Klaus: Mehr noch. Dass diese synchrone Eigentlichkeit eine gesell- 
schaftlich-ontologische Eigentlichkeit ist. 

Nikolaus: Oder die ontologische Eigentlichkeit von Geschichte 
schlechthin? Oder der Kern aller Geschichte? 

Marianne: Oder die Invariante, die aller Geschichte zugrunde liegt? 
Sei es in der Antike, im Mittelalter oder in der Zukunft? 

Nikolaus: Und warum sagt er das nicht? 

Klaus: Weil er sich der Konsequenzen klar wurde. 

Marianne: Oder weil er erkannte, wenn es eine ontologi- 

sche Eigentlichkeit gibt, dann gibt es keine Geschichte? Dann 
übernimmt er Schopenhauers Position: „Endlich laufen die 
Konstruktionsgeschichten, von plattem Optimismus geleitet, zuletzt 
immer auf einen behaglichen, nahrhaften, fetten Staat, mit wohlge- 
regelter Konstitution, guter Justiz und Polizei, Technik und Industrie 
und höchstens auf intellektuelle Vervollkommnung aus.“ (Artur 
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Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung II, Zürich 1988, 
S. 515) 

Nikolaus: Dann ist auch sein Konzept einer Verbindung von 
Existenzialismus und Marxismus hinfällig. 

Klaus: Und dann, und dann. Dann landen wir wieder bei seiner 
phänomenologischen Ontologie „Das Sein und das Nichts“. 

Ohne allen geschichtlichen Horizont. 

Nikolaus: Und wo ist dein Beweis für deine These? 

Klaus: Alles andere macht doch keinen Sinn. Ich kann es mir nur so 
zusammenreimen. 

Marianne: Das ist kein Beweis. 

Nikolaus: Das ist nirgends zu lesen. Nicht einmal in seinen 
Interviews. 

Marianne: Klaus weiß halt mehr als Sartre. 

Klaus: Das gehört zum Philosophen dazu. 

Marianne: Dann rück mal raus mit der Sprache. 

Klaus: Wir sollten seine Sozialphilosophie berücksichtigen. 
Nikolaus: Du bist ja der Fachmann. 

Marianne: Das wird ein langer Monolog, wenn der Fachmann 
spricht. 

Nikolaus: Müssen wir alles in Dialogform aufbereiten? Wir sind 
keine Platoniker. Nach über dreißig Dialogen darf es auch etwas 
am Stück sein. Der Autor will sich auch einmal von den ewigen 
Dialogen erholen. Sonst macht er uns schlapp. 

Klaus: Also gut. Sartres Sozialphilosophie. 

Marianne: Was ist sein Problem? 

Klaus: Die Verbindung des Individuellen, das kein Einzelnes eines 
Allgemeinen ist, wie etwa bei Hegel und Marx, mit dem geschichtli- 
chen Gesamtentwurf, der sich über den Köpfen der Menschen voll- 
zieht. 

Nikolaus: Also unabhängig von den Individuen ... 

Marianne: Setzt sich die Intelligibilität der Geschichte, als 
Naturgesetzlichkeit gleichsam, durch? Und wodurch? 

Nikolaus: Durch soziale Strukturen. 

Marianne: Sartre setzt am Einzelnen an. 

Nikolaus: Und dieser Einzelne als organisches Wesen ist durch die 
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Praxis bestimmt. Diese wiederum resultiert aus dem Bedürfnis. 

Der Einzelne hat keine Bedürfnisse, er ist Bedürfnis. Bedürfnis in- 
diziert einen Mangel. Und diesen Mangel behebt die Praxis, auch 
Arbeit genannt. Indem die Praxis zugleich Mangelbeseitigung und 
Totalisierung ist, besitzt sie dialektischen Charakter. 

Marianne: Dialektisch? Wie ist das zu verstehen? Und wie gehen 
Bedürfnisbefriedigung und Totalisierung zusammen? 

Nikolaus: Jetzt bist du gefordert (vgl. Klaus Hartmann, Sartres 
Sozialphilosophie, Berlin 1966)! 

Klaus: Wenn ich mich selbst referiere, dann müsst ihr euch die 
Anführungszeichen hinzudenken. Also: Sartre setzt sozusagen 
vormenschlich an: Der Mensch ist ein organisches Wesen. Als 
Organismus lebt er vom Anorganischen. Durch die Praxis, sprich 
Arbeit, wird der Bedürfnismangel gestillt. Die Praxis ist die 
Verbindung von organischem Seienden und anorganischem Sein. Die 
Praxis verwandelt Anorganisches in organische Nahrung, die den 
Mangel, der durch das Bedürfnis-Sein in die Welt kommt, aufhebt. 
Nikolaus: Die prinzipielle Bedürfnisstruktur? Man könnte auch vom 
Menschen als Mängelwesen sprechen. Oder sogar vom Hunger, wie 
es Ernst Bloch definiert? 

Klaus: Dagegen ist nichts einzuwenden. 

Marianne: Und worin steckt die Totalisierung? Denn die Praxis des 
Bedürfnis-Seienden, des einzelnen organischen Wesens, auch Mensch 
genannt, ist ja eine Partikularisierung. Jedes Wesen entnimmt das, 
was er für sich, für seine organische Selbsterhaltung, braucht. 

Klaus: Richtig. — In der Partikularisierung steckt zugleich die 
Totalisierung. Durch die Praxis ist eine Brücke gebaut zum 
Anorganischen, zur Natur, zum Sein. Das praktische Wesen ist ab- 
hängig von seiner Umgebung, dem Anorganischen. Indem es sich auf 
das Anorganische bezicht, hat es sein organisches Sein überschritten. 
Es hat sich totalisiert. Es hat sich also partikularisiert oder vereinzelt, 
indem es sich vom Anorganischen ernährt und es hat sich damit 
gleichzeitig totalisiert, weil durch den Bezug zum Anorganischen, 
sich das organische Wesen vom anorganischen Sein abhängig weiß. 
Dieses äußere Sein stellt dem organischen Wesen Mensch nicht nur 
Nahrung zur Verfügung, der Mensch ist auch diesem Sein, gedacht 
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sei an die Natur, ausgeliefert und seiner Macht unterworfen. Das ist 
die Grundstruktur des Grundprinzips oder seine Logik der Arbeit. 
Praxis oder Arbeit ist gleichzeitig Selbsterhaltung und Anpassung. 
Marianne: Dabei sind wir noch nicht in der gesellschaftlichen Sphäre 
gelandet. 

Klaus: Gemeinschaft entsteht durch das Prinzip der Reziprozität. 
Diese Reziprozität oder diese Wechselseitigkeit ist kein Antagonismus 
Einzelner. Der Antagonismus besteht in einer Zweierbeziehung oder 
wenn sich Einzel-Atome gegenüberstehen. Zu einer Einheit kommt 
es nicht durch die Paarbeziehung, dergestalt, dass sich zwei Personen 
verbinden. Es ist keine Beziehung zwischen zwei Subjekten, son- 
dern eine Dreierbeziehung. Eine Gruppe oder ein soziales Gebilde 
entsteht dann, wenn es von einem Dritten zusammengehalten wird 
oder in Bezug zu einem Dritten steht, selbst wenn der Dritte nicht 
anwesend ist. Er ist die unsichtbare Klammer. Eine Gruppe ist eine 
Zweierbeziehung zuzüglich eines Dritten. Sie wird zu einer Einheit 
des Seins oder zu einem Objekt-Sein. Das Objekt-Sein der Gruppe 
verdankt sich dem Dritten, der in jedem Einzelnen verinnerlicht 
wurde. Der verinnerlichte Dritte veranlasst zur Reziprozität, die eine 
Gruppe oder Gemeinschaft begründet. Damit totalisiert sich der 
Einzelne. Das Dritte ist das allen Gemeinsame. Oder: die kleinste 
Gemeinschaft ist ein Miteinander für einen Dritten, der zuvor von 
den Einzelnen verinnerlicht wurde. Das Miteinander ist das der 
Arbeit. Hervorgerufen wird das praktische Miteinander durch die 
Knappheit. Die Knappheit ist ein universelles Apriori. 

Nikolaus: Wie kommt er denn darauf? Es heißt doch, es sei genug 
für alle da. 

Marianne: Anscheinend nicht. Es reicht nicht für alle. 

Klaus: Sartre behauptet es. Erklären kann er es nicht. Aber ich 
würde behaupten, dass das Prinzip Knappheit, von dem jeder und 
jede Gesellschaft befallen ist, seiner Definition des Menschen als 
Bedürfnis entstammt. Bedürfnis ist grenzenlos und die Arbeit soll 
den Bedürfnismangel beheben. Dieser Mangel auf der Stufe des 
organischen Bedürfens erscheint auf der Stufe gesellschaftlicher 
Praxis als Knappheit. — Ob das zutrifft oder nicht, ist in unserem 
Zusammenhang nicht so wichtig. Wichtig ist vielmehr, was die 
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Knappheit bewirkt. Das Objekt-Sein einer Gruppe verwandelt sich 
in ein Anders-Sein. Es gibt nun Rivalen und Überzählige, für die es 
nicht reicht. Die Gruppe bestimmt, wer überzählig ist. Und jeder ist 
für jeden überzählig. Durch die Knappheit wird jeder zum Anderen, 
also zum Rivalen. 

Stoßen wir zum Kern der gesellschaftlichen Praxis durch, zur 
Gruppe. Die Gruppe passiert. Sie ist etwas Ereignishaftes. - Um 

die Gruppenbildung zu verstehen, ist auf den gesellschaftlichen 
Normalzustand zu verweisen. 

Marianne: Auf den kapitalistischen Normalzustand, den der 
Verdinglichung und Entfremdung. 

Klaus: Es bildeten sich durch Wechselseitigkeit und Bezugnahme 
auf einen Dritten kleinste soziale Gebilde. In der Zeit der Knappheit 
ist aber trotzdem jeder jedem Rivale und jeder dem Anderen ein 
Anderer. Verknüpft sind sie durch serielles Handeln. Das sind keine 
Gruppen, sondern Klassen oder Kollektive. Die Mitglieder stehen 
in keiner Wechselseitigkeit, sondern sind seriell organisiert. Jeder ist 
der Andere des Anderen, aber er kann nur überleben, wenn er im 
Sinne der vielen und mit den Anderen agiert. Zur Gruppe kommt es 
nun durch den Dritten. Er durchbricht die Serialität eines sozialen 
Gebildes. Er ist zunächst selbst Mitglied der Serialität, betrachtet aber 
eine serielle Aktion als seine eigenste Aufgabe. Er verinnerlicht sie. 
Das Serielle ist nunmehr seine Aktion individueller Selbsterhaltung. 
Damit handelt er nicht als serielles Glied einer Handlungskette. Er 
sondert sich ab. Er wird zum Souverän und Organisator, der nun 
die gemeinsame Aktion steuert. Zur Gruppe kommt es, weil sich 
andere aus der Serialität herauslösen, um sich diesem Dritten als 
Führer unterzuordnen. Während eine Klasse oder ein Kollektiv 
durch Serialität in Verbindung steht, bildet sich die Gruppe durch 
den Dritten, der die Anderen einigt. Die Gruppe ist eine Beziehung 
der Innerlichkeit, während die seriellen sozialen Gebilde durch den 
Aufßenbezug wie den zur Natur oder zu den Produktivkräften be- 
stimmt werden. Wie aber in der Binnenbeziehung der Gruppe der 
Einzelne als Einzelner und als Mitglied und nicht als Überzähliger 
oder Anderer bestehen bleibt, ist unrealistisch. Sie bleiben als 
Gruppenmitglied Einzelne, weil sie dasselbe wollen. Darin sind 
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sie gleichartig. Sie haben ein einziges Ziel, das der Freiheit. Und 
durch den Willen zur Freiheit bleiben sie Einzelne, weil sie ja auch 
frei vom Gruppenzwang sein wollen. Doch eine Gruppe, selbst mit 
dem hehren Ziel der Freiheit, hat das Problem von Dauer zu sein. 
Das geschieht durch Maßnahmen wie den Terror. Das Ziel ist nicht 
mehr die Freiheit, sondern das Überleben. Die Freiheit der Gruppe 
besteht darin, sich Dauer zu verleihen. Das geschieht durch den 

Eid. Der Eid ist eine praktische Erfindung. Er dient dazu, dass sich 
die Gruppe nie verändern wird. Der Eid ist die Garantie dafür, dass 
Gewalt gegenüber den Gruppenmitgliedern angewendet werden darf. 
Die Wechselseitigkeit wird einseitig, sie liegt in der Gefolgschaft. Die 
freie Gruppe erhält eine Befehlsstruktur. Langsam entwickelt sich die 
Gruppe zur Herrschaft über andere Klassen und Kollektive. Sie setzt 
sich ins Zentrum des Staats. Sie thront über dem Klassengegensatz. 
So erscheint der Staat für Sartre, wie ich es formuliert habe: „Der 
Staat ist also nunmehr universelle Zentrierung der Andern, die sys- 
tematisch oberste Gruppe. Er imponiert sich von oben, aus eigenem 
Recht, als Gruppe, die diese Zentrierung vollbringen kann. Er kann 
so nicht als Produkt oder Ausdruck der Gesamtheit der Individuen 
der Gesellschaft oder ihrer Mehrheit aufgefasst werden. Der Staat 

ist nicht Repräsentanz der Vielen.“ (S. 163) Der Staat ist eine par- 
tikuläre Gruppe. Sie herrscht durch Manipulation. Ihr Ziel ist, ei- 
nen Zustand totaler Serialität zu erreichen. Jeder ist der Andere des 
Anderen. Und wodurch legitimiert sich der Staat? Dadurch, dass 

er hingenommen wird, wird er anerkannt. — Das dürfte Sartres 
Desinteresse am Zweiten Kaiserreich erklären. 

Nikolaus: Er hat es in seiner Soziallehre verarbeitet. Wenn nicht im 
Auge gehabt, wenn er über den Staat als Gruppe nachdenkt. 
Marianne: Die Louis-Napol&on-Clique bemächtigt sich durch 
Staatsstreich des Staates und sichert sich als partikuläre Gruppe ihre 
Herrschaft. Sie steht über dem schwelenden Klassengegensatz und 
Klassenkampf, der 1848 und später 1871 wieder auflammt. Diese 
zentrierende Gruppe herrscht durch Manipulation und Serialität. 
Jeder ist dem Anderen Rivale. Weder der Arbeiterklasse noch den 
Kapitalisten war es 1848 möglich, eine Gruppe auszubilden. Es fehl- 
te der Dritte, der die Klassenserialität durchbrach. Die Führer beider 
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Seiten verstärkten die Serialität. Es blieb beim gesellschaftlichen 
Antagonismus, der die Anderen zu Anderen machte, die Anderen zu 
Überzähligen machen. 

Klaus: Dieser Dritte, der diese Serialität außer Kraft setzte, war 
Louis-Napoleon. 

Marianne: Um sie dann, aus Gründen des Machterhalts, wieder zu 
verstärken. Jeder sollte wie der Andere sein. 

Nikolaus: Die Wechselseitigkeit der Gruppe wurde durch das ge- 
meinsame Ziel der Bereicherung ersetzt. 

Marianne: Und das Leben des Schriftstellers Gustave Flaubert bestä- 
tigt seine Theorie gesellschaftlicher Praxis. 

Klaus: Dafür bist du zuständig. 

Marianne: Das ist nun ganz einfach. Flaubert wird als organisches 
Wesen von der bürgerlichen Gesellschaft, durch seine Familie 
vertreten, nicht zum Einzelnen — sein Bedürfnis ist die Kunst, 

damit versuchte er sich zu totalisieren —, sondern zum Anderen 
erzogen. Er sollte serielles Mitglied der bürgerlichen Klasse wer- 
den. Tun, was die Anderen machen und gleichzeitig sich abgren- 
zen, mit den Anderen konkurrieren. Dem entzog er sich. Er ist 

nun als Schriftsteller der Serialität entzogen. Ein Anderer, aber ein 
Ausgegrenzter gegenüber der bürgerlichen Welt. Nun kommt eine 
neue Gruppe, die ihn aus dieser Andersheit erlöst. Louis-Napol&on 
ist dieser Dritte, der viele aus der Serialität herausreißt und in seine 
Gruppe integriert, die ihr Ziel nicht in der Freiheit sieht, sondern im 
Überleben als Staatsgruppe. Dies gelingt ihm, weil er sich über den 
Klassengegensatz erhebt. Flaubert wird Mitglied dieser Gruppe, weil 
ihre Struktur seiner Vorstellung von Lehnsherr und Vasall entspricht. 
Was der Kaiser in der Realität, ist er in der Welt der Imagination. 
Klaus: Als Anderer der bürgerlichen Gesellschaft träumt er von 

der Gruppe eines Dritten, der ihn von seiner Andersheit erlöst. Er 
tauscht seine Andersheit gegen die Gruppenmitgliedschaft ein. 
Nikolaus: Er wähnt sich als Lehnsherr, ist aber in Wahrheit nur 
Befehlsempfänger. Er übernimmt die Befehl-Gefolgschafts-Struktur 
und fühlt sich dadurch herausgehoben. Mit der bonapartistischen 
Staatsclique kann er die unteren Klassen, die bürgerliche wie die 
proletarische, verachten. „Die Dichter dehnten die Verachtung des 
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Regimes auf die ganze Menschheit aus.“ (Jean-Paul Sartre, Mallarmes 
Engagement, Reinbek 1983, S. 48) Das erkennt er aber erst nach 
dem Untergang des Second Empire. Flaubert wird zum indirekten 
Apologeten: „Die Willkürmacht durch eben die Argumente recht- 
fertigen, die sie verurteilen.“ (S. 47) Sartre kritisiert an Flaubert sein 
fehlendes Engagement: Er lässt die Sonne in Gedanken erkalten, an- 
statt an die Gesellschaftsordnung zu rühren. (Vgl. S. 47) 

Marianne: Diese Überlegungen dürften zu Beginn des Unternehmens 
Flaubert gestanden haben. 

Nikolaus: Aus der Perspektive seiner „Kritik der dialektischen 
Vernunft“. 

Klaus: Der „Idiot der Familie“ wäre somit die Nagelprobe auf seine 
doch recht inhaltsleere gesellschaftliche Strukturanalyse. Das 
Verbindende ist die Strukturähnlichkeit einer gesellschaftlichen 
Gruppe und der Machtstruktur, die Flaubert Jahre zuvor träumt 
und im Verhältnis zu seinen Freunden praktiziert. 

Marianne: Sartres These wäre: weil diese Struktur transzendental ist. 
Nikolaus: Nun gut. Aber Sartre wollte „Madame Bovary“, den 
Roman, mit dem Zweiten Kaiserreich in Korrelation setzen. Nicht 
nur Flauberts Person. 

Marianne: Ich habe leider den Verdacht, Sartre betrachtet Literatur 
immer nur unter biografischem Gesichtspunkt: „Madame Bovary“ 
als Existenzialprodukt Gustaves. 

Nikolaus: Woraus schließt du das? 

Marianne: Weil Sartre der Ansicht ist, dass man aus dem Bisherigen 
seine Interpretation des Romans selbst ableiten könne. 

Klaus: Was ziemlich problematisch ist, weil er den „Idiot der Familie“ 
so geschrieben hat, wie es ihm aus der Feder kam. Und ich kenne 
den Inhalt seiner Feder nicht. 

Nikolaus: Sollen wir deshalb abbrechen? Das wäre sehr frustrierend. 
Marianne: Würdest du es wagen? Was „Madame Bovary“ betrifft? 
Klaus: Nun, was Sartre, unter dem Blickwinkel der „Kritik der 
dialektischen Vernunft“ gemeint haben könnte, wenn wir von 

der Strukturähnlichkeit ausgehen, ist: Emma Bovary lebt in einer 
Dreiergruppe, also durch Wechselseitigkeit bestimmt. 

Marianne: Und durch den Mangel oder die Knappheit. 
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Nikolaus: Und Emma ist ein Prachtexemplar des Bedürfnis-Seins. 
Klaus: Gruppe, Bedürfnis, Knappheit. Und immer wieder das 
Ereignishafte, wodurch eine Gruppe entsteht. 

Nikolaus: Von der antagonistischen Zweierbeziehung, der Ehe mit 
Charles, zur wechselseitigen Dreierbeziehung. 

Marianne: Auf verschiedenen Stufen. 

Klaus: Erstens, das Bedürfnis auf der Suche nach der ereignishaften 
Gruppe oder das leere Ereignis, der Ball in La Vaubyessard. Weder 
Marquis d’Andervilliers noch ein anderer der Ballbesucher stellen 
sich als Dritte ein. Das Bedürfnis, das Bewusstsein des Mangels wird 
noch mehr angeheizt. Zweitens, der Dritte als Ereignis, der eine 
Gruppe bildet: Charles-Emma-Rodolphe. Charles Bovary ist dabei 
der Überzählige. Zugleich verkörpert er den prinzipiellen Mangel 
oder die Knappheit. Nun kommt Rodolphe ins Spiel. Er unterbricht 
die bürgerliche Serialität. 

Nikolaus: Errichtet die seinige. Das Ereignishafte verschwin- 

det. Er macht als Liebhaber das, was alle machen. Gewohnheit, 
Langeweile schleichen sich ein. Emma versucht, durch Fantasien, 
Derealisierungen, Fluchtversuch dieser zweiten Serialität zu entgehen. 
Sie pocht permanent auf das Ereignis, damit die Unterbrechung der 
Serialität. Drittens, sie errichtet in ihrem Verhältnis mit Leon eine 
eigene Serialität, der der Liebhaber zur gehorchen hat. Auch Emmas 
Serialität beginnt mit dem Ereignishaften, das ihre Unzufriedenheit, 
ihr Bedürfnis-Sein, beheben sollte. Sie installiert eine Feudalordnung 
von Befehl und Gehorsam. Sie ist jetzt die Dritte, die Befehlende. 
Aber diese Serialität wird langweilig. Emma macht als Ehebrecherin 
das, was alle machen. Selbst der Ehebruch gehört zur Serialität. — So 
in etwa könnte ich mir Sartres Ansatz vorstellen. 

Marianne: Aber aus der Sicht seiner Soziallehre. Nicht aus der 
Lektüre seines „Flaubert“. 

Klaus: Das ist richtig. Und deshalb hat Sartre auch kein Interesse an 
der „Education“. Das wäre nur eine Wiederholung. 

Nikolaus: Der Strukturähnlichkeit. 

Marianne: Inwiefern? 

Klaus: Naja. Was ist Madame Arnoux anderes als die Dritte, die den 
jungen Frederic aus der Serialität herausreißt. 
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Nikolaus: Während Mademoiselle Rosanette den Serialitätstypus 
vertritt. Sie das, was alle haben. Sie findet sich in allen Lagen zurecht. 
Sie weiß sich jeder neuen Serialitätsstruktur anzupassen. 

Klaus: In der „Education“ ist es etwas verwickelter. In „Madame 
Bovary“ findet Sartre seine Prinzipien in Reinkultur wieder. 
Nikolaus: Was er abblendet, ist selbstverständlich die metaphysische 
Ebene. Die negative Theodizee des Romans. 
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14. Szene: Ausflug nach Fontainebleau, 
Gottfried Keller kommt ins Spiel 
Drei Geisteswissenschaftler: Bernd, Arno, Morton 


Arno: Die Junischlacht von 1848 war ein Kampf auf Leben und Tod, 
nicht nur eine Unterdrückungsmaßnahme. Die Arbeiter als chema- 
lige Verbündete sollten auf ewig unterdrückt werden. Man denke an 
die Massenerschießungen von 1871. 

Bernd: Aber insoweit am Leben erhalten werden, als sie bis aufs Blut 
ausgebeutet werden können. 

Morton: Die Arbeiter revoltierten, weil die Nationalwerkstätten ge- 
schlossen wurden. 

Arno: Das war das Resultat. Die Bürgerlichen provozierten sie, damit 
sie losschlagen konnten, um ein für alle Mal, diese Gefahr zu beseiti- 
gen. So sah die bürgerliche Lösung der sozialen Frage aus. 

Bernd: Flaubert, der Kleinbürger, ahnt etwas, wenn er Dussardier, 
den Barrikadenhelden, daran zweifeln lässt, ob er wirklich auf der 
richtigen Seite kämpft. 

Morton: Dafür darf Dussardier als Verteidiger der Republik sterben. 
Das nützt nichts. Flaubert ist verunsichert. 

Bernd: Er schickt seinen Frederic nach Fontainebleau. 

Arno: Dadurch entzieht er sich dem Engagement. 

Bernd: Würde Sartre sagen. 

Morton: Auch im fehlenden Engagement steckt ein Engagement, 
nämlich für das Zweite Kaiserreich. 

Arno: Wie bitte? 

Morton: Fontainebleau wurde vermehrt zum Ausflugsziel. Ab 
Sommer 1850 wurden „trains de plaisir“ zwischen Paris und 
Fontainebleau eingerichtet. 1853 wurde der Wald unter den beson- 
deren Schutz des Staats gestellt. Kaiserin und Kaiser fühlten sich 
Fontainebleau verpflichtet. 

Arno: Sicherlich nicht, weil dort Napoleon seine 
Abdankungsurkunde unterzeichnete. 

Bernd: Aus propagandistischen Gründen. Und Flaubert steht dem 
nicht nach. Er kann sich dem Fontainebleau-Sog nicht entziehen. 
Arno: Macht aus der Not eine Tugend. 
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Bernd: Frederic und Rosanette vergnügen sich in Fontainebleau, 
während in Paris der Klassenkampf tobt. 

Arno: Darauf wollte ich nicht abzielen. Vielmehr auf Flauberts 
Naturschilderung, die sich im Fontainebleau-Kapitel zeigt. 

Bernd: Ist das keine symbolische Naturschilderung der Paris- 
Ereignisse? Die ineinander verschlungenen Bäume? ... 

Arno: Gesellschaftliches findet immer in der Natur seine 
Projektionsfläche. 

Bernd: Naturschilderungen sind umgekehrt auch Ausweichgebiete, 
um sich zu entziehen. 

Arno: Könnten wir das auf später verschieben? 

Bernd: Ich konnte mit dieser Fontainebleau-Natur sowieso nicht viel 
anfangen. 

Morton: Ich schlage einen Umweg vor. 

Bernd: Doch nicht über die Malerei? Die Schule von Barbizon? 
Dann wird es noch komplizierter. Bleiben wir innerhalb der Literatur. 
Morton: Gottfried Keller. Er ist nur zwei Jahre älter als Flaubert. Bei 
Keller, im „Grünen Heinrich“, im Übrigen auch ein Bildungsroman 
wie die „Education“, besteht eine doppelte Hinwendung zur 

Natur. Sowohl in Kellers Naturbeschreibungen als auch in der 
Naturaneignung des angehenden Malers Heinrich Lee, seiner 
Hauptfigur. 

Bernd: Zunächst über die künstlerischen Versuche, bitte. 

Morton: Der erste Bezugspunkt ist Jean Paul. 

Arno: Was findet er bei ihm? Das erinnert mich an Stifter. Auch 
Stifters erste Naturschilderungen orientieren sich an Jean Paul. Ist es 
das Allegorische? 

Morton: Die entfesselte Fantasie. Das Universum und die kleinste 
Kleinigkeit vermischt. 

Arno: Also das Feuerwerk. Das Spiel mit den Sternen wie mit 
Blumen. Unendliche Räume und Seelentiefe. 

Bernd: „Ihn werde ich nie verleugnen, solange mein Herz nicht ver- 
trocknet.“ (Gottfried Keller, Der grüne Heinrich, München 1978, 
S. 263) 

Morton: Heinrichs Ausbildung geht nicht in Richtung Natur- 
wahrheit. Naturschilderung oder realitätsgerechte Abbildung ist nicht 
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seine Sache. Sondern das Sonderbare oder Krankhafte erregt die 
Aufmerksamkeit. Das gilt als poetisch und genialisch. 

Bernd: „Hohle, zerrissene Weidenstrünke, verwitterte Bäume und 
abenteuerliche Felsgespenster“ (S. 265). 

Arno: Sein Oheim, ein tüchtiger Landmann, zwingt ihn zu genauer 
Beobachtung. 

Bernd: „Ich war genötigt, die Gegenstände wieder einmal genau an- 
zusehen und in allen ihren eigentümlichen Oberflächen zu verfolgen.“ 
(S. 268) 

Arno: Jedoch er kann sich auf Dauer nicht dafür begeistern. Das 
Phantastische lässt sich nicht bändigen. Höchstens, wenn er die sich 
verändernden Wolkenformationen studierte. Mehr und mehr ver- 
blasste der Bezug zur anschaulichen Naturwirklichkeit. Sie wird zum 
Schluss allegorisch. 

Bernd: „Düstere Heidebilder mit ungeheuren Wolkenzügen, in wel- 
chen ein einsames Hünengrab ragte, oder förmliche Kulturbilder, 
welche etwa einen deutschen Landstrich im Mittelalter, mit goti- 
schen Städtchen, Brücken, Klöstern, Stadtmauern, Galgen, Gärten, 
kurz ein ganzes Weichbild aus einem andern Jahrhundert ausbreite- 
ten, endlich sogar hochtragische Szenen aus den letzten Bewegungen 
der Erdoberfläche.“ (S. 475) 

Morton: Kellers Sympathie hat der grüne Heinrich nicht. 

Der Protagonist wird vom Autor verurteilt. 

Arno: „Das Herausspinnen einer fingierten, künstlichen, allegori- 
schen Welt aus der Erfindungskraft, mit Umgehung der guten Natur, 
ist eben nichts anderes als jene Arbeitsscheu; und wenn Romantiker 
und Allegoriker aller Art den ganzen Tag schreiben, dichten, malen 
und operieren, so ist dies alles nur Trägheit gegenüber derjenigen 
Tätigkeit, welche nichts anderes ist als das notwendige und gesetzli- 
che Wachstum der Dinge. Alles Schaffen aus dem Notwendigen und 
Wirklichen heraus ist Leben und Mühe, die sich selbst verzehren, 
wie im Blühen das Vergehen schon herannaht; dies Erblühen ist die 
wahre Arbeit und der wahre Fleiß; sogar eine simple Rose muss vom 
Morgen bis zum Abend tapfer dabei sein mit ihrem ganzen Corpus 
und hat zum Lohne das Welken.“ (S. 477) 


Bernd: Keller lässt Heinrich zum Anhänger Ludwig Feuerbachs wer- 
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den. Und verpackt darin seine eigene Weltsicht. Es ist der Kreislauf 
von Werden und Vergehen. Es reicht auch keine Erkenntnis darüber 
hinaus. Sollte es ein übersinnliches Wesen als Urgrund der Natur ge- 
ben, so wäre es dieses Wesen selbst, das diesen natürlichen Kreislauf 
initiierte: „Wo bleibt da die Unruhe, ein zweifelhaftes Sehnen nach 
einer unbegriffenen Ewigkeit, wenn wir sehen, dass alles entsteht und 
vergeht, sein Dasein abmisst nacheinander und doch wieder zumal 
ist?“ (S. 574) 

Arno: Ist das nicht etwas unbefriedigend? 

Morton: Ja, weil man immer unerforschliche Wege beschreiten will. 
Man will Sensationen, den Kitzel, das unvergessliche Großereignis. 
Metaphysisches Bungeejumping, um es sich dann wieder vor dem 
Fernseher mit Kartoffelchips und Bier bequem zu machen. 

Bernd: Mit Flaubert könnte man sagen: Man will die Derealisierung. 
Morton: Während sie Keller gerade abbauen möchte. 

Bernd: Denn er setzt sie voraus. Die ganze Geschichte der metaphy- 
sischen Überschreitung, des Symbolisierens und Allegorierens, um 
Wege ins Jenseits zu finden oder die Hinterwelt hindurchscheinen 

zu lassen, ist eine Geschichte der Derealisierung. Die metaphysische 
Welt ist Resultat eines Aktes der Derealisierung. Jeder derealisiert täg- 
lich, dagegen wendet sich Keller. Sein Werk ist eine Depotenzierung 
der Derealisierung. 

Morton: Während Heinrichs Malerei Derealisierungsakte sind. Bis zu 
dem berühmten, abstrakten Spinnennetzbild, das nur aus Strichen 
besteht. 

Bernd: Deshalb ist der ironische Kommentar seines Freundes Erikson 
nicht ohne Wahrheitsgehalt: „Aus Nichts hat Gott die Welt geschaf- 
fen! Sie ist ein krankhafter Abszess dieses Nichts, ein Abfall Gottes 
von sich selbst. Das Schöne, das Poetische, das Göttliche besteht 
eben darin, dass wir uns aus diesem materiellen Geschwür wieder ins 
Nichts zurückabstrahieren, nur dies kann eine Kunst sein!“ (S. 562) 
Morton: Dem könnte Flaubert nicht widersprechen. Emma Bovarys 
Derealisierungen sind Abstraktionen vom Alltäglichen, selbst- 
verständlich von der scheußlichen, unerträglichen, bürgerlichen 
Existenz. Sie überschreitet diese Realität und landet schließlich im 
Nichts. Denn die Derealisierung findet keine Grenze. Emma würde, 
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wenn sie im Paradies wäre, auch noch das Paradies derealisieren. 
Arno: Es verbirgt sich nichts hinter der Natur. Weder ein metaphy- 
sisches Wesen noch das wahre Sein, noch das vernichtende Nichts. 
Dieses Thema ist nicht wirklich durch. 

Bernd: Aber das bedeutet nicht, dass es kein Wunschbild oder kein 
Wesensbild der Natur geben kann. Es gibt auch eine hässliche Natur 
und Naturschönheit. Diese Frage ist dadurch nicht erledigt. Das ist 
keine metaphysische Frage. Das ist keine Geschmacksfrage. Die gan- 
ze Natur ist schön, weil sie ein zweckmäßiger Kreislauf ist. Ganz da- 
von zu schweigen, dass diese Ansicht weder von Schopenhauer noch 
vom Darwinismus angekränkelt ist. Es darf etwas mehr sein als diese 
in Feuerbach getauchte Goethe-Idylle. - Wie wärs mit einem Austritt 
in den Tannenwald? Sie reitet einen Schimmel, er einen Braunen. 
Wie einst Emma und Rodolphe. Hinein in den Tannenwald, der 
Boden ganz mit Moos überwachsen. In der Tiefe selbstverständlich 
ein Fluss, auf der Gegenseite hochragende, kahle Felsen. Immer tiefer 
geht es in den Zauberwald. 

Morton: Sie befinden sich in der „Heidestube“: „Hier war es wo 
möglich noch stiller als in dem Tannenwalde, und am allerheim- 
lichsten; die besonnene Felswand spiegelte sich in dem reinen Wasser, 
über ihr kreisten drei großen Weihen in der Luft, sich unaufhörlich 
begegnend, und das Braun auf ihren Schwingen und das Weiß an 
den inneren Seiten wechselten und blitzten mit dem Flügelschlage 
und den Schwenkungen im Sonnenscheine.“ (S. 367) 

Bernd: Dieser Beschreibung ist noch eine zweite hinzuzufügen. Dann 
ist das Naturbild vollständig. 

Morton: „Im Südwesten lagen die Alpen weit herum, noch tief her- 
unter mit Schnee bedeckt, und über ihnen lagerte ein wunderschönes 
mächtiges Wolkengebirge im gleichen Glanze, Licht und Schatten 
ganz von gleicher Farbe wie die Berge, ein Meer von leuchtendem 
Weiß und tiefem Blau, aber in tausend Formen gegossen, von denen 
eine die andere übertürmte, Gletscherhäupter und Wolken durchei- 
nander. [...] Wir sahen alles zugleich, ohne dass wir besonders hin- 
blickten; wie ein unendlicher Kranz schien sich die weite Welt um 
uns zu drehen.“ (S. 365) 


Bernd: Das ist seine Kosmologie. 
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Arno: Eine sehr einfache. Das erinnert mich an die Landschaften 
Hodlers. Sehr symmetrisch in der Anlage. Unten ein See, oben 
blauer Himmel, links etwas, rechts etwas und in der Mitte ein paar 
Wölkchen. 

Bernd: Der Kosmos als Schalenreich. 

Morton: Das kann man so schen, wenn man von Hodler 

begeistert ist. 

Arno: Oder als Hülle und Kern. Die Hülle, die nach außen schützt 
und sich, vom Kern aus betrachtet, in der Ferne als Ineinander- 
weben von Himmel und Erde zeigt. Und der Kern ist die Heidestube, 
eine Ortschaft der unmerklichen Bewegung. Ein Ort der Stille, aber 
nicht des Todes, sondern des Lebens, „das fortblüht und leuchtet, 
wie ein Sonntagmorgen, der Dinge gewärtig, die kommen oder nicht 
kommen werden“. (Gottfried Keller, Das verlorene Lachen, in: Die 
Leute von Seldwyla, München 1961, S. 576) 

Morton: Der Kosmos dreht sich und diese Drehbewegung ver- 
wandelt sich im Kern der Natur als Kreislauf des Entstehens und 
Vergehens. 

Bernd: Im „Verlorenen Lachen“ ist Natur eine gesellschaftliche 
Kategorie. Es beschreibt keine autarke Natur, sondern das Verhältnis 
des Menschen zur Natur unter kapitalistischem Vorzeichen. „Der 
Tod schleicht durch die weiten Waldeshallen und klopft mit seinen 
Knochenfingern an die glatten Stämme. [...] Jetzt begannen die 
hundertjährigen Hochwaldbestände zu fallen und auch sofort dem 
Strich der Hagelwetter den Durchlass auf die Weinberge und Fluren 
zu öffnen.“ (S. 504) Die Gewinnsucht macht nicht einmal vor der 
Wolfhartsgeereneiche halt, die „ein Monument darstellte, wie kein 
Fürst der Erde und kein Volk es mit allen Schätzen hätte errichten 
oder auch nur versetzen können.“ (S. 506) 

Arno: Im Grunde ein schr statisches Naturbild. Es gibt keine 
Evolution oder gar eine Naturgeschichte. Aber auch der Schopen- 
hauerische Wille in der Natur ist Keller fremd. Die Natur ist kein 
romantisches Geisterreich, obwohl sein Heinrich Lee vom romanti- 
schen Gedankengut angefressen ist. 

Morton: Keller hat eine schr bürgerliche Auffassung von der Natur. 
Sie ist ein gelungenes Werkstück. 
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Arno: Ein harmonischer Kosmos. Nur ohne Gott. Und jeder sollte 
seine Freude daran haben. 

Bernd: Der Künstler sollte ihm sinnlichen Glanz verleihen. Ohne zu 
verklären. Auf keinen Fall ihr etwas aufpfropfen. 

Arno: Es ist bürgerlich und anti-bürgerlich. Das Anti-Bürgerliche 
besteht in der Kritik, dass die ökonomischen Interessen Natur als 
Rohstoff betrachten und sich einen Teufel um die Naturharmonie 
scheren. Hauptsache Gewinn, die Folgen der Naturzerstörung, zu- 
gleich eine der menschlichen Geschichte, sind unwichtig. 

Morton: Anti-bürgerlich ist er auch, und damit betreten wir fran- 
zösisches Gebiet, in dem Sinne, dass er den Menschen, ganz feuer- 
bachisch, als sinnlich-leibliches Naturwesen begreift. Der französi- 
sche Bürger vertritt das Anti-Physische. Er rühmt sich seiner Askese. 
Seine Frau hat ihre Frigidität zur Schau zu tragen und darf in der 
Öffentlichkeit kaum etwas anrühren. Der Bürger unterscheidet sich 
vom Arbeiter, indem er die Anti-Natur verkörpert. 

Arno: „Die Distinktion ist Anti-Natur: der Bürger ist distinguiert, in- 
sofern er sich selbst die Bedürfnisse unterdrückt hat. [...] Im Namen 
des Nicht-Bedürfnisses übt er eine Diktatur der Zivilisation über die 
Natur. Seine Kleidung ist Zwang (Korsett, steifer Kragen und steife 
Hemdbrust, Zylinder usw.). Er stellt seine Nüchternheit zur Schau.“ 
(Jean-Paul Sartre, Kritik der dialektischen Vernunft, Reinbek 1980, 
S. 816) 

Bernd: Somit sind wir auf elegante Weise im „trains de plaisir“ nach 
Fontainebleau. Wo bleiben denn nur Frederic und seine Geliebte? 
Morton: Die beiden kommen mit der Kutsche. 
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15. Szene: Spaziergang in Fontainebleau 
Drei Leserinnen: Sophie, Charlotte, Linda 


Sophie: Jetzt sind wir in Fontainebleau. 

Charlotte: „Komm in den totgesagten park und schau: / Der schim- 
mer ferner lächelnder gestade / Der reinen wolken unverhofftes blau 
/ Erhellt die weiher und die bunten pfade.“ (Stefan George, Werke, 
Band 1, München, S. 123) 

Linda: Wohl eher: „Mein garten bedarf nicht luft und nicht wärme 
/ Der garten den ich mir selber erbaut / Und seiner vögel leblose 
schwärme / Haben noch nie einen frühling erschaut. / Von kohle die 
stämme - von kohle die äste / Und düstre felder am düsteren rain - / 
Der früchte nimmer gebrochene äste / Glänzen wie lava im pinien- 
hain.“ (S. 49) 

Sophie: Sprechen wir jetzt über Stefan Georges „Unterreich“ oder 
über Flaubert? 

Linda: Als Einführung ist George nicht schlecht. So weit weg ist 
Flaubert auch wieder nicht: „Von kohle die stämme - von kohle die 
äste.“ 

Charlotte: Er will uns nur auf die die richtige Bahn lenken. 

Sophie: Was wäre die falsche? 

Charlotte: Die gängigen Meinungen darüber. Bruderkampf usw. 
Linda: Und heute ist Fontainebleau ein Trainingsgelände für 
Bergsteiger und Freeclimber. Ihr Ziel ist die berühmte „Dame 
Jouanne“, eine Felsnadel von 15 Metern. Wen sollte noch das ur- 
sprüngliche Jagdschloss von Franz I. interessieren oder die Schule 
von Barbizon? Das nimmt man aus Langeweile mit. 

Sophie: Kann denn Flaubert damit viel anfangen? Fontainebleau ist 
in Mode. Deshalb ist es auch für ihn die Gelegenheit, sich darüber 
auszulassen. 

Charlotte: Wie in den fünfziger Jahren ein Künstler in Paris, in den 
Siebzigern und Achtzigern in New York gewesen sein muss, um 
Erfolg zu haben. 

Sophie: Der Ausflug nach Fontainebleau ist nicht motiviert. Er er- 
gibt sich nicht aus der Romanentwicklung. „Frederic lechzte danach, 
Paris zu verlassen. Sie [seine Geliebte] wies diese Laune nicht von der 
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Hand, und so reisten sie schon am nächsten Tag nach Fontainebleau 
ab.“ (Gustave Flaubert, Lehrjahre des Herzens, München 1957, 

S. 420) Sie hätten auch in die Bretagne fahren können. 

Charlotte: Fontainebleau war eben en vogue. 

Linda: Und wir dürfen darauf gespannt sein, was Flaubert 

daraus macht. 

Sophie: Sie nehmen sich ein Hotel. Schon früh am Morgen besich- 
tigen sie das Schloss. Der Palast rostrot wie eine alte Ritterrüstung. 
Im Innern türmt sich die französische Geschichte. Von Franz 1. bis 
Kaiser Napoleon. Rosanette langweilt sich, während Frederic alle 
diese ungebärdigen Toten um sich fühlt, ihre Nähe geradezu körper- 
lich spürt. „Diese auf ihn einstürmenden Bilder betäubt ihn, wenn er 
auch einen eigenartigen Zauber darin fand.“ (S. 423) 

Charlotte: Summarisch fasst Flaubert den Schlossbesuch zusam- 
men: Die Vergänglichkeit der Dynastien zeuge von der ewigen 
Vergänglichkeit der Dinge. „Und der Modergeruch der Jahrhunderte, 
betäubend und leichenhaft wie Mumiengeruch, wird selbst den ein- 
fältigen Gemütern spürbar.“ 

Sophie: Rosanette langweilt sich trotzdem. Sie spürt nichts. 
Charlotte: Deshalb Ausflug in den Wald. Zunächst ins Kieferngehölz, 
dann in den Hochwald von Franchard, dann die Höhen von 
Asprement. Man nimmt sich Zeit für eine Derealisierung;: „Dieser 
ganze Winkel des Waldes hat etwas Gedämpftes, Leises, etwas 

ein wenig Wildes, Andachtsvolles. Man dachte unwillkürlich an 
Einsiedler, die, in Gesellschaft von mächtigen Hirschen mit einem 
feurigen Kreuz zwischen den Zacken ihres Geweihs, hier lebten und 
mit väterlichem Lächeln die frommgläubigen Könige von Frankreich, 
die vor ihrer Höhle knieten, empfingen.“ ($. 424) 

Sophie: Er ist mit seiner Geliebten unterwegs und denkt an nichts 
anderes als an mittelalterliche Einsiedler mit Hirschen und fromm- 
gläubige Könige. 

Charlotte: Trotz des würzigen Harzgeruches hat der Protagonist im- 
mer noch den Mumiengeruch in der Nase. 

Linda: Die nächsten Tage macht man die Gegend unsicher. 
Wolfsschlucht, Feenteich, Langfelsen, die Marlotte. Dann kreuz und 
quer. Hohe Farnkräuter, Moos. 
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Charlotte: An Kreuzwegen ein Kruzifix. 

Sophie: Pure Waldeinsamkeit. Hier und da ein Maler 

oder ein Jagdhüter. 

Charlotte: „Manche Bäume waren riesengroß und sahen aus wie 
Patriarchen und Kaiser oder bildeten mit ihren Spitzen, die sich be- 
rührten, gleichsam Triumphbogen.“ ($. 426) 

Linda: Aber dann. Das Naturschauspiel. Der Wald als Bühne. 
Buchen, die sich ineinander schieben, Birken in wehmütiger Haltung, 
Fichten wie Orgelpfeifen. Sich umschlingende Eichen: „Sie gaben 
sich mit ihren nackten Armen verzweifelte Zeichen und schleuderten 
einander wütende Drohworte zu, gleich einer Schar im Zorn erstarr- 
ter Titanen.“ (S. 427) 

Charlotte: Felsblöcke von Steinarbeitern herausgeschlagen. „Wie 
Trümmer, wie ungeheuerliche, unkenntliche Reste einer verschwun- 
denen Stadt. Doch gerade die Wucht, mit der dieses Trümmerchaos 
hingetürmt war, ließ cher an Vulkanausbrüche, an gewaltige 
Sintfluten, an irgendwelche unbekannten Naturkatastrophen denken. 
Frederic sagte, sie lägen seit Urbeginn hier und würden auch hier 
liegen bleiben bis ans Ende der Welt.“ (S. 428) 

Linda: Von der Naturkatastrophe weiter zur menschenfernen 
Naturgeschichte. Ein Hügel, von symmetrischen Wellenlinien 
durchzogen: „Da und dort ragten, gleich Vorgebirgen auf dem aus- 
getrockneten Bett eines Ozeans, Felsen auf; tierähnliche Gebilde, die 
entfernt an Schildkröten mit vorgestrecktem Kopf erinnerten oder 
aussahen wie kriechende Robben, wie Nilpferde oder Bären. Kein 
Mensch weit und breit.“ 

Sophie: Von der Schule von Barbizon ist nichts zu spüren. Er hät- 

te sich die Gemälde betrachten sollen. Stattdessen erinnern seine 
Beschreibungen der blindwütigen Eichen, der Naturkatastrophen an 
Illustrationen von Dores „Hölle“ aus Dantes „Göttlicher Komödie“. 
Der wahre Anblick führt nur zu Adjektiven. Das bringt auch nicht 
weiter. Dann kommt er auf die Idee, den Wald in ein mittelalter- 
liches Schauspiel zu verwandeln. Darauf folgt, als Steigerung, die 
Dore-Landschaft. Ewig wie die Hölle der Verdammten. Das führt 
zum Motiv der Naturgeschichte. 

Charlotte: Also Wald etwas Mittelalterliches. Die Zeit bleibt stehen. 
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Dann das Urtümliche der Dor&-Landschaft. Das führt zum ewigen 
Naturzustand. 

Linda: Das heißt, seine Derealisierung ist sehr kurzatmig. Nicht 
gerade fantasievoll. Durch die Schlossbesichtigung ist er mit dem 
Mittelalter konfrontiert. Das nimmt er mit in den Wald. 

Sophie: Im Übrigen sind solche bewusst auf Mittelalter gemachte 
Einsiedeleien nichts Seltenes. 

Charlotte: Das ist abgehakt. Was nun? Die Adjektive führen zu kei- 
ner Bedeutungsanreicherung. Also greift man zur bereits in ausdruck- 
starke Bilder umgesetzten Natur, zu Dore. Auch in Dores Dante- 
Hölle gibt es Vulkanausbrüche, Sintfluten, Naturkatastrophen. Das 
führt ihn zur ewigen Stille der Natur. 

Sophie: Die Metapherhäufung, das Ausweichen ins Mittelalter und 
die Erinnerung an irgendwelche Naturkatastrophen, die ... 

Linda: Noch unbekannt sind. Weist darauf hin, dass sich Flaubert 
etwas vorgenommen hat, was er nicht einlösen kann. 

Charlotte: Die Beschreibung der Natur-an-sich. 

Linda: Auch er ist nur ein Bourgeois, der die Natur in Atelierbildern 
genießt. 

Sophie: Natur, aber nur in kultivierter Form. 

Charlotte: In dieser Fontainebleau-Geschichte steckt eine 
Unwahrhaftigkeit. Er wollte nicht direkt die Kämpfe schildern. Wie 
das Bürgertum, federführend, die Handwerker und Arbeiter nieder- 
macht. 

Linda: Er gibt vor, nichts damit zu tun gehabt zu haben oder nur aus 
der Ferne. Als weilte er im Orient. 

Charlotte: Und er wollte zum Fontainebleau-Event etwas beitragen. — 
„Auch ich war in Fontainebleau.“ 

Sophie: Das ist doch alles ironisch gemeint. Hirsche mit feurigem 
Kreuz zwischen dem Geweih, Eichen, die sich Drohworte zuschleu- 
dern. Wenn das keine Ironie ist. 

Charlotte: Ironie? Man kann alles unter den Teppich der Ironie keh- 
ren. Im Gegenteil, je mehr ich diese Abschnitte als Ironie interpretie- 
ren möchte, umso mehr sehe ich die Ideenverbindung. Der Wald ist 
etwas typisch Mittelalterliches. Wunderliches geschah ihm Mittelalter. 
Man denke an die „Legende vom heiligen Julian dem Gastfreien“. 
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Linda: Die Mittelalter-Euphorie wurde von Victor Hugos „Glöckner 
von Notre-Dame“ ausgelöst. 

Sophie: „Notre-Dame de Paris, 1482“ lautet der genaue Titel und 
erschien 1831. 

Charlotte: Und Flaubert fragte sich: Mittelalter? Ist das nicht auch 
Dante? Gustave Dor&s Illustrationen zu Dantes Hölle erschienen 
1861. Dore hatte ein Gespür für ein Massenpublikum, sonst wäre er 
nicht erfolgreich gewesen. 

Linda: Also, was bietet sich mehr an, als auf diese Illustrationen zu- 
rückzugreifen? Da ist doch der mittelalterliche Wald, Dantes Wald, 
schon aufbereitet. 

Sophie: Und die Schule von Barbizon? Corot, Millet, Rousseau? 
Charlotte: Ob er sich mit den Malern auseinandergesetzt hat? Ich 
weiß es nicht. 

Linda: Der Text stellt jedenfalls einen anderen Landschaftstypus vor, 
als ihn die Maler intendierten. Bei Flaubert handelt es sich um die 
heroische Landschaft. Das mag die Schule von Barbizon überhaupt 
nicht. Ihre Gemälde bilden das Kontrastprogramm dazu. Ich sehe 
keinerlei Verwandtschaft. 

Charlotte: Wollte Flaubert ironisch sein, dann hätte er sich Honor& 
Daumiers Karikaturen vornehmen können. 

Sophie: Karikaturen haben nichts mit Ironie zu tun. Das sind ein- 
seitige Verzerrungen oder Übertreibungen von Details. In diese 
Richtung geht die Karikatur. 

Charlotte: Zumindest als Anschauungsmaterial. 

Linda: Flaubert ist doch nicht verrückt geworden. Daumier der größ- 
te Kritiker des Bonapartismus! Das grenzt an Landesverrat. 

Sophie: Die Ironie ist damit nicht vom Tisch. 

Charlotte: Wodurch zeichnet sich Ironie aus? -— Wir können das gern 
noch einmal durchgehen. In aller Kürze. 

Linda: Wenn einer einen Roman von zwanzig Seiten schreibt und 
behauptet, er sei ein großer Epiker. 

Sophie: Das ist noch keine Ironie. Sondern eine Behauptung. 

Linda: Ironisch wird es dann, wenn einer, der unter einem Epos min- 
destens tausend Seiten versteht, diese Behauptung wiederholt und zu 
ihm sagt: „Du bist aber ein großer Epiker.“ — Eine Aussage wird 
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wiederholt und mit einem negativen Vorzeichen versehen. 

Sophie: Woran erkenne ich das negative Vorzeichen? Nicht an der 
Wiederholung. Die Wiederholung könnte auch ein Lob sein. 

Linda: Eben. Die Ironie bedarf eines Kontexts. Erst durch den 
Kontext erkennen wir, dass etwas ironisch gemeint ist. 

Charlotte: Wenn also Flaubert das alles ironisch gemeint haben sollte, 
mag das sein. Aber er liefert nicht den Kontext dazu. 

Sophie: Kontext, Kontext. - Sollte er immer daneben schreiben: 
Ironie, Ironie? 

Charlotte: Wenn einer ironisch sein will, sollte er sein Handwerk 
verstehen und wissen, was Ironie ist. 

Sophie: Ich behaupte trotzdem, dass das Ironie ist. 

Linda: Dem widerspricht der Kontext. 

Sophie: Welcher Kontext? Ich dachte, er ist nicht vorhanden. 
Charlotte: Der Kontext zur Spazierfahrt im Wald von Fontainebleau 
ist die Schlossbesichtigung. Stichwort: Das Schloss als alte 
Ritterrüstung. Die Ritterrüstung steht für das Mittelalter. 

Sophie: Dann ist ja die ganze Fahrt nach Fontainebleau eine Fahrt in 
die Vergangenheit, ins Mittelalter. Das Mittelalter ist nicht nur das 
tertium comparationis, sondern auch der Kontext? 

Charlotte: Besser gesagt: der Subtext. Ohne negative Vorzeichen. 
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16. Szene: „L’Education sentimentale“, 
der Bezug zum Zweiten Kaiserreich 
Drei Historikerinnnen: Chantal, Marie, Solange 


Solange: Zur Erinnerung: 1857 war der „Madame-Bovary“-Prozess. 
Marie: Flaubert flüchtet sich dann nach Karthago. 1862 erscheint 
„Salammbö“. Ein ungeheurer Erfolg. 

Chantal: 1863 im Salon der Prinzessin Mathilde. 

Solange: Sogar bei Prinz Napoleon. 

Chantal: Dann 1865 auf dem großen Ball des Prinzen. 

Solange: Flaubert darf in der Loge der Prinzessin sitzen. 

Chantal: Wird 1866, dank der Prinzessin, zum Ritter der 
Ehrenlegion ernannt. 

Solange: Und in dieser Zeit, auf der Woge kaiserlicher Anerkennung 
schreibt er an der „Education sentimentale“. 

Chantal: 1869 beendet er den Roman. Er wird in vier Sitzungen & 
vier Stunden bei der Prinzessin vorgelesen. Großer Erfolg. 

Solange: Das ist also der Roman des Zweiten Kaiserreichs. Aber wor- 
in besteht die Affırmation? 

Marie: Ganz einfach: in der Negation, im Verriss des Vorherigen. 
Solange: Vor 1851 war alles schlecht. Diese Finanzaristokratie, durch 
Dambreuse verkörpert, dann diese schreckliche Revolution, die die 
wahre Fratze des Volkes zeigt. 

Chantal: Die zwielichtige Gestalten nach oben katapultiert. 
Solange: Und eben die junge Generation zum Scheitern verur- 

teilt. Gleichgültig wie sie sich anstellt, sie kommt auf keinen grü- 
nen Zweig. Sie ist zur Erfolglosigkeit verdammt. Eine verlorene 
Generation. 

Chantal: Aber jetzt im Zweiten Kaiserreich. Das ist ihre Stunde. 
Erfolg und Anerkennung. 

Marie: Jede Diktatur hat am Anfang ihre Probleme. Auch der 
Bonapartismus. Der Prozess gegen Flaubert: ein Missverständnis. 
Solange: Das durch den Ritterschlag wieder gutgemacht wird. 
Marie: Sie alle haben Erfolg. Flaubert und seine Freunde: Maxime 
Du Camp, Louis Bouilhet. 

Solange: Erfolg? Auch das ist Augenwischerei. Dynastische 
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Anerkennung als Künstler-Aristokraten erlangten sie erst, als es mit 
Louis-Napoleon bergab ging. Ab 1860. Nach Jacob Burckhardt spiel- 
te er nur die Oberhoheit über Bürokratie, Armee und Klerus. Er hat- 
te keine reale Macht mehr. Das war der Beginn des „Empire liberal“. 
Marie: Da hat man nun genügend Zeit für die Kunst. 

Chantal: Was heißt Kunst? Das Zweite Kaiserreich ist das Zeitalter 
des schlechten Geschmacks. Der Fotograf steht an der Spitze. 
Napoleon kauft Edelkitsch und solche Schmachtfetzen wie Cabanels 
„Geburt der Venus“ (vgl. Arnold Hauser, Soziologie der Kunst, 
München 1974, S. 634). 

Solange: Der Fotograf Disderi ist der Star. Die Fotografie wird Kunst. 
Disderi macht die Fotografie zur Massenware. Napoleon Ill. 

lässt sich von ihm fotografieren, bevor er in den Krieg zieht. Die 
Armee muss draußen warten bis das Bild, die Fotografie, fertig ist 
(Vgl. Gisele Freund, Photographie und Gesellschaft, Reinbek 1979, 
S. 68f.). Er war der Rubens seiner Zeit. Er schwelgte in Luxus. 
Landhäuser und Pferdeställe. Endete wie Rembrandt. Er schlug sich 
als Strandfotograf in Monaco und Nizza durch. Erblindet, taub, ver- 
armt starb er dort. 

Chantal: Es entwickelt sich der Sinn fürs Protzige. Also das, was 
Frederic an seinem Freund Deslauriers kritisiert. 

Marie: Und sonst keine Bezüge? Das Zukünftige völlig ausgeblendet? 
Solange: Die Versteigerung des Hausinventars von Arnoux erfolgt 
am 1. Dezember. Damit ist der Roman abgeschlossen. Er hätte ihn 
auch rückwärts vom 1. Dezember, dem Tag vor Louis-Napoleons 
Staatsstreich, beginnen können. 

Marie: Ganz bewusst klammert Flaubert Louis-Napol&on aus. Der 
Staatstreich verlief angeblich völlig unblutig. Und Frederic hatte an- 
dere Sorgen. 

Solange: Anscheinend gab es auch nur einen Toten, den 
Republikaner Dussardier. Von Sen&cal (Gustave Flaubert, Lehrjahre 
des Herzens, München 1957, S. 542) niedergemacht. 

Chantal: Sen&cal hat sich vermutlich der Schlägertruppe Louis- 
Napoleons angeschlossen. Aber sonst ist von der „Gesellschaft des 

10. Dezembers“, von „Ratapoil“ nichts zu spüren. 

Marie: Louis-Napoleon ist die Vorsehung der Geschichte. Der starke 
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Mann, der dem Chaos ein Ende macht. Er kommt von oben. 

Das genügt. 

Solange: Flaubert verurteilt also die alte Gesellschaft aus der 
Perspektive der neuen: Was war das doch für eine miese Zeit. Und 
wie gut geht es uns jetzt. 

Marie: Das Zweite Kaiserreich ist willentlich oder unwillentlich in 
der alten, bürgerlichen Gesellschaft anwesend. 

Solange: Ja, im Wunsche von Frederic und anderer, dass ein starker 
Mann kommen müsse, um aufzuräumen. Und jeder glühende, so- 
zialistische Republikaner — Senecal - sollte sich dieser Meinung an- 
schließen. 

Chantal: Er muss nicht nur aufräumen, sondern der starke Mann hat 
auch politische Ziele. Wie die Rheingrenze. 

Marie: Das ist Flauberts direkte Parteinnahme. 

Solange: Indirekt legt er wohlgefällige Duftmarken, die den neuen 
Herrschern schmeicheln. Fontainebleau selbstverständlich, aber 

auch die Beschreibung des Pferderennens auf dem Marsfeld. Eine 
Hommage an den Stiefbruder Louis-Napol&ons, Duc de Morny, der 
Leitfigur des Jockey Clubs und treibenden Kraft für den Grand Prix 
von Longchamp, der ab 1863 internationales Renommee gewann 
(vgl. Robert L. Herbert, Impressionismus, Paris — Gesellschaft und 
Kunst, Stuttgart/Zürich 1989, S. 174). 

Chantal: Flaubert hat „Longchamp“ auf das Marsfeld rückübertragen, 
auf dem früher nur gelegentliche Pferderennen stattfanden. Eine un- 
willentliche Schilderung wäre wohl auch das Treiben im „Alhambra“. 
Das „Alhambra“ könnte es auch im Zweiten Kaiserreich gegeben 
haben. 

Solange: Flaubert hat das „Alhambra“ zeitlich vorverlegt. 

Marie: Vergessen wir nicht, dass sich Arnoux, gegen Ende seines 
Lebens, einen Laden für religiöse Kunst zugelegt hat: „Zur Gotischen 
Kunst“ (Gustave Flaubert, Lehrjahre des Herzens, München 1957, 
5.312), 

Chantal: Kleiner Seitenhieb auf die Macht des Klerus. Den sich 
Flaubert jetzt leisten kann. 

Solange: Die tieffromme Kaiserin Eugenie wäre wohl wenig begeis- 
tert gewesen. 
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Marie: Das Kaiserreich ist also durchaus anwesend. Obwohl es 
Flaubert ausblenden wollte. 

Chantal: Diese Anwesenheit des Ausgeblendeten war es wahrschein- 
lich auch, was die Arbeit so schwierig machte. Louis-Napoleon kam 
nicht wie ein Blitz aus heiterem Himmel. Aber das musste alles 
weggeschnitten werden. 

Solange: Der Terrorismus der Napol&on-Clique war gleichsam die 
Schere im Kopf. 

Marie: Deshalb fehlt auch der Erzählfluss. Das wahre Romanthema 
wäre gewesen: Von der Juli-Monarchie zum Zweiten Kaiserreich. 
Solange: Stattdessen die Verknüpfung durch den Zufall. 

Marie: Ein Zufall der geschichtlichen Notwendigkeit ist dann auch 
der Staatstreich. 

Chantal: Wenn der Zufall und nicht der Erzählfluss, die 
Wechselwirkung, das Miteinander und Gegeneinander den 
Zusammengang stiften, erklärt sich daraus nicht auch das 
Tableauhafte der Darstellung? 

Solange: Sicher. Noch mehr: Flaubert beschreibt diese Gesellschaft 
wie ein Stillleben. 

Marie: Als „nature morte“. Und daraus kann sich nichts Neues 
entwickeln. 

Chantal: Vor allem nicht jene Gesellschaft, die ihn als absoluten 
Herrscher der Imagination einsetzt. 

Solange: Und später? In der Zeit der Republik? Er erkennt, dass un- 
ter Louis-Napoleon alles falsch war. 

Marie: Das bezweifle ich. Wie heißt es in „Bouvard und Pecuchet“, 
im Kapitel über Politik, abschließend: „Die Bürger sind blutdürs- 
tig, die Arbeiter eifersüchtig, die Priester kriechen — und das Volk 
nimmt jeden Tyrannen hin, wenn man ihm nur das Maul im Trog 
lässt. Napoleon hat ganz recht gehandelt. Er soll sie nur knebeln, mit 
Füßen treten, vernichten — sein Hass gegen das Recht, seine Feigheit, 
seine Dummheit und Verblendung sind auch dann noch nicht genug 
gestraft.“ (Gustave Flaubert, Bouvard und P£cuchet, Frankfurt am 


Main 1979, S. 237) 
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17. Szene: Die jungen Menschen werden als Spielmaterial 
betrachtet, sie beleben das verdinglichte Sein 

und werden doch von ihm verschluckt 

Drei Romanistinnen: Estelle, Simone, Nathalie 


Estelle: Der Roman ist nicht aus einem Guss. 

Simone: Er zerfällt in einzelne Szenen oder Konfigurationen, die 
durch den Zufall verknüpft werden. Wenn man will, ist das eine 
offene Form. Es können immer neue Szenen hinzugefügt, aber auch 
welche weggelassen werden. 

Nathalie: Das bedeutet, dass auch die Figuren nicht genau umrissen 
sind. Sie sind einmal so und manchmal anders. Sie treten ein und 
verschwinden wieder. Flaubert baut seine Kapitel. Und verändert 
seine Figuren je nach Bedarf. 

Estelle: Oder lässt sie gänzlich unscharf wie Madame Arnoux. 
Simone: Dabei finde ich sie gar nicht so undeutlich. Es ist doch 
eine klare Sache: Warum sollte sie sich einem Jüngling wie Frederic 
hingeben? Madame Arnoux ist eine durchschnittliche, bürgerliche, 
französische Ehefrau. Sie ist von ihrem Ehemann abhängig und kann 
sich keine Eskapaden erlauben. Sie verkörpert das „zweitrangige 
Geschlecht“, wie es Simone de Beauvoir beschreibt. 

Nathalie: Es hat sich anscheinend wenig verändert. 

Simone: Wenn sich Fred£ric in sie verliebt, ist das keine Liebe, 
sondern Ausdruck seiner Hilflosigkeit. Er erhofft sich von ihr die 
Rettung aus seiner Misere. 

Estelle: Reiner Mutterersatz. Die zweite Mutterbrust. 

Simone: „Mama, Mama, ich bin so allein in diesem schrecklichen 
Paris.“ 

Nathalie: Eine Liebesgeschichte würde den Tableaucharakter oder das 
Stillleben zerstören. 

Simone: Eine romantische Liebe inmitten kalter, berechnender, 
egoistischer Menschen? Unvorstellbar. 

Nathalie: Vor allem würde es ja dem Grundzug der Handlung, dem 
ontologischen Zufall widersprechen. Jede Liebesgeschichte bean- 
sprucht notwendig zu sein. 

Estelle: Der Zufall gilt auch in Liebesdingen. Deshalb fährt der 
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Zufall dazwischen, wenn es nicht klappen soll. Wie zwischen 
Madame Arnoux und Frederic. 

Nathalie: Und er führt Rosanette und Frederic zusammen. 

Simone: Müssen deshalb die Figuren so gesprenkelt sein? 

Estelle: Warum? 

Nathalie: Natürlich. Ihre Handlungen und Meinungen sind nicht 
vorhersehbar. Heute so, morgen so. Das belebt die Szenerie. 

Estelle: Und? 

Nathalie: Flaubert muss nicht immer neue Figuren erfinden. Er 
kommt mit wenigen Figuren aus, die aber je nach Situation und 
Umständen ihre Charaktereigenschaften wechseln. Das führt dann 
oft dazu, dass diese Figuren nicht mehr wiederzuerkennen sind. Sie 
wechseln ihre Eigenschaften wie ihr Hemd. 

Estelle: Das entspricht durchaus der Wirklichkeit. Denn diese jungen 
Menschen sind ja auf der Suche. 

Nathalie: Das gilt auch für die „ausgewachsenen“ Charaktere 

wie den einer Rosanette, auch Marschallin genannt. Sie 

ist reine Äußerlichkeit. Nicht umsonst bewundert sie den 
Schmierenkomödianten Delamar: „Man sah, wie unter der 
Schminkeschicht auf ihren Wangen die Bewunderung aufblühte, 
und ein feuchter Schimmer huschte wie ein Schleier über ihre hellen 
Augen von unbestimmbarer Farbe. Wie konnte ein solcher Mann 

sie nur so berücken?“ (Gustave Flaubert, Lehrjahre des Herzens, 
München 1957, S. 164) 

Simone: Damit hätten wir eine Äquivalenz von Form und Inhalt. 
Nathalie: Positiv formuliert. Man könnte es auch umgekehrt formu- 
lieren: damit werden die formalen Brüche und Ungereimtheiten zu- 
gedeckt und legitimiert. Das Tableauhafte ist eben nicht ohne Brüche 
zu gestalten. 

Estelle: Gleichgültig, was die jungen Menschen veranstalten, sie sind 
von der Gesellschaft zum Scheitern verurteilt. Das Gleichgültige zeigt 
sich im Zufälligen. 

Nathalie: Die jungen Menschen werden nur als Spielmaterial be- 
trachtet. 

Estelle: Sie beleben das verdinglichte Sein und werden doch von ihm 
verschluckt. 
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Simone: Kein schlechter Untertitel für die „Education“: Roman über 
das verdinglichte Sein. 

Estelle: Erinnern wir uns, wodurch Madame Arnoux Fred£rics 
Aufmerksamkeit erregt? — Sie erhält in ihrer unbeweglichen Haltung 
etwas Dinghaftes. Breitrandiger Strohhut, glattgescheiteltes, schwar- 
zes Haar, getupftes Musselinkleid. 

Simone: Und an dieses Etwas heftet sich Frederics Sehnsucht. 
Nathalie: Das Unbestimmte im Etwas regt zu kräftigen Fantasien an. 
Estelle: Entwickelte sich ein lebhaftes Gespräch zwischen den beiden, 
sie wäre nie zum Objekt seiner Derealisierung geworden. Oder den- 
ken wir an die, zugegeben bösartige, Beschreibung von Rosanette: 
„Eine Person gereiften Alters, mit der Haut wie ein Negerweib, dick 
und plump, mit Augen so groß wie Kellerlöcher und ebenso leer.“ 
(S. 533) 

Simone: Und auch Frederic derealisiert. Wie Emma Bovary: „Wenn 
er in den Botanischen Garten ging, trug ihn der Anblick einer Palme 
weit, weit fort in ferne Länder. Sie reisten [...]“ (S. 91) 

Estelle: Madame und Frederic. 

Simone: „Zusammen auf dem Rücken der Dromedare, im 
Baldachinzelt auf einem Elefanten, in einer Kabine einer Yacht, die 
zwischen zwei blauen Inselgruppen kreuzte, oder sie ritten Seite an 
Seite auf zwei glöckchenbehangenen Maultieren, die im hohen Gras 
über die geborstenen Säulen strauchelten.“ (S. 91). 

Estelle: Schr romantisch. Eine Derealisierung zwar. Aber mit der 
Vorstellungskraft ist es nicht weit her: Eine Yacht zwischen zwei blau- 
en Inselgruppen, strauchelnde Maultiere mit Glöckchen behängt. 
Klingeling, jetzt kommen strauchelnde Maultiere. 

Nathalie: Aber so, als Figur seiner Vorstellungswelt konnte sie überall 
auftauchen. 

Simone: „In den Auslagen der Blumenverkäuferinnen waren die 
Blumen bloß aufgeblüht, damit sie im Vorübergehn ein paar 
heraussuche. In den Schaukästen der Schuhmacher warteten 
Satinpantöffelchen mit dem Schwanenbesatz nur darauf, dass sie 
hineinschlüpfe. [...] Alles in Paris bezog sich nur noch auf sie, und 
die ganze Stadt mit all ihren Stimmen brauste wie ein riesengroßes 
Orchester rings um sie.“ (S. 91) 
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Estelle: Auch nicht gerade literarisch gelungen. 

Nathalie: Lassen wir gelten: Sie erscheint, auf dem Schiff, als verding- 
lichtes Wesen, dem er nun, qua Imagination, Leben einhaucht. 
Estelle: Aber das gilt doch für den ganzen Roman. Flaubert verding- 
licht einen Zeitabschnitt, verwandelt ihn in ein Stillleben, das dann, 
durch Imagination, zum Leben erweckt wird. Bei „Madame Bovary“ 
hatte er eine solche geronnene Zeitgestalt nicht vor sich liegen. Er 
musste aus einer banalen Geschichte erst etwas entwickeln. Er ver- 
dinglicht, das heißt, er macht aus einem Menschen einen Leichnam. 
Und daran entzündet sich seine Fantasie: „Was war dieser Leichnam 
doch für ein großartiger Mensch oder, meinetwegen, was war er für 
ein Scheusal.“ — Erst wenn Etwas Ding wurde oder er es zur Materie 
gemacht hatte, ist es ihm möglich, daraus etwas Lebendiges entste- 
hen zu lassen. 

Nathalie: Seine Imagination entzündet sich am toten Material. 
Deshalb fühlt er sich als absoluter Künstler. 

Simone: Das verwirklicht er im Roman? Bis ins Einzelne? 

Estelle: Selbstverständlich. Das ist keine ’Ihese, die dem Roman über- 
gestülpt wird. Wie ein Topf. Das ist ein Induktionsschluss. 

Simone: Dann müsste auch Jacques Arnoux ein Ding sein? 

Estelle: Das ist er auch. Nicht alle Dinge sind von derselben 
Beschaffenheit. Ein Kieselstein ist kein Sandkorn. — Oder einfacher 
gefragt: „Besitzen die Figuren ein Innenleben?“ — Sie besitzen Willen 
und Willensqualitäten. Das entspricht dinglichen Eigenschaften. 
Mehr nicht. 

Nathalie: Ganz einfach formuliert: Die Personen werden nur von 
außen beschrieben. Das gilt auch für Madame Dambreuse. Sie 
wird sogar zweimal in verdinglichter Weise geschildert: „Sie 

war nicht groß und auch nicht klein, weder ausgesprochen 
hässlich, noch eigentlich schön, ihr blondes Haar trug sie nach 
englischer Mode in Korkzieherlocken frisiert, dazu hatte sie 

ein Kleid mit flachem Mieder an und hielt einen schwarzen 
Spitzenfächer in der Hand“ ($. 118). Und später, anlässlich 

ihres Empfangtags: „Die matte Haut ihres Gesichts sah aus, als 
wäre sie gespannt, sie wirkte frisch und glanzlos wie die Schale 
einer konservierten Frucht. Aber ihr Haar, nach englischer 
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Mode in langen Korkenzieherlocken frisiert, war feiner als Seide.“ 
(S. 174) 

Estelle: Sie sind innerlich hohl: „Madame Dambreuse widmete sich 
huldvoll allen ihren Gästen. Sobald man auf einen Kranken zu spre- 
chen kam, runzelte sie schmerzlich die Brauen, und sowie von Bällen 
und Gesellschaften die Rede war, setzte sie sofort eine erfreute Miene 
auf.“ (S. 174) 

Simone: Das gilt meistens für das Epische. 

Nathalie: Gut. — Aber sie selbst betrachten sich auch von außen. 
Anlässlich des Maskenballs schreibt Flaubert: „Das war wohl die 
Umgebung, die ihm [Frederic] behagen musste. In einem plötzlichen 
Aufbegehren seines jugendlichen Blutes nahm er sich fest vor, diese 
Welt zu genießen, und er fasste sich ein Herz.“ (S. 158) 

Estelle: Oder aus der Perspektive anderer, indem sie sich fragen: 
„Was würde Arnoux dazu sagen?“ oder „Wie würde das Deslauriers 
beurteilen?“. 

Nathalie: Bei jeder einzelnen Figur sind immer auch die anderen un- 
terschwellig anwesend. 

Simone: Darin besteht das Scheitern? 

Estelle: Darin besteht das Scheitern. Die Figuren sind und bleiben 
fremdbestimmt. Durch die anderen. 

Nathalie: Ja. Man derealisiert das Unmögliche. Macht es zum 
Mittelpunkt seiner Vorstellungswelt. Und dann sitzt es lebenslang als 
Gespenst im Nacken, man wird es nicht mehr los. 
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18. Szene: Derealisierung, Beobachtung, Metapher 
Drei Literaturwissenschaftlerinnen: Gisele, Aurelie, Leonie 


Aurelie: Flaubert meidet jede Art von Innenwelt. Die Außenwelt 
kommuniziert nicht mit der Innenwelt. Sie ist keine Außenwelt der 
Innenwelt. 

Gisele: Die Innenwelt ist der Derealisationsraum, das Imaginäre. 
Eine Figur ist dann bei sich selbst, wenn sie derealisiert. Nicht, wenn 
sie Gefühle oder Empfindungen zeigt. 

Leonie: Nicht nur Emma Bovary, sondern auch Charles Bovary dere- 
alisiert. Zwar selten, aber immerhin. 

Aurelie: Wo derealisiert Charles? Das muss ich überlesen haben. 
Leonie: An Sommerabenden blickt er aus dem Fenster und betrach- 
tet den weiten Himmel mit der untergehenden roten Sonne: „Wie 
schön musste es dort jetzt sein! Wie kühl im Buchenwald! Und er 
blähte die Nasenflügel, um die guten ländlichen Gerüche einzuat- 
men, die nicht zu ihm drangen.“ (Gustave Flaubert, Madame Bovary, 
Frankfurt am Main 1997, S. 16) 

Gisele: „Die nicht zu ihm drangen.“ Das ist ein Akt der 
Derealisierung. 

Aurelie: Und selbstverständlich Frederic. Er geht sogar einen Schritt 
weiter. Es gelingt ihm, die imaginäre Gestalt, Madame Arnoux, in 
der Außenwelt zu verankern. Er sieht ihr Bild in ganz Paris. An jeder 
Ecke und in jedem Schaufenster. 

Leonie: Als etwas Positives. Sie ist der Ansporn, dass er sein Examen 
besteht. 

Aurelie: Für Flaubert allerdings ist das nichts Positives. Frederic kettet 
sich an Madame Arnoux. Dadurch verfehlt er sein Leben. Das führt 
ihn zu Rosanette. Dann zu Madame Dambreuse, die aus Langeweile 
eine Liaison mit ihm eingeht. 

Gisele: Man sollte nie das Imaginäre zu verwirklichen suchen, weil 
das Imaginäre als Flucht vor der Wirklichkeit, das Resultat einer 
schrecklichen Wirklichkeit ist. Fertig. 

Leonie: Auch Fred£ric flieht beständig vor der Realität. Es fällt einem 
schon gar nicht mehr auf. Selbst die kleine Louise Roque ist Anlass, 
der Realität zu entfliehen: „Die Vorstellung, dass er heiraten sollte, 


278 


dünkte ihn nun nicht mehr so ungeheuerlich. Sie würden zusammen 
auf Reisen gehen, Italien, den Orient besuchen.“ (Gustave Flaubert, 
Lehrjahre des Herzens, München 1957, S. 333) 

Aurelie: Gott sei Dank reiten sie nicht auf strauchelnden Maultieren. 
Leonie: „Und er sah sie schon leibhaft vor sich, wie sie auf einer 
Anhöhe stand und in die Landschaft hinausschaute oder auf seinem 
Arm gestützt in einer Florentiner Bildergalerie vor den Gemälden 
stehenblieb. Welche Freude würde es ihm bedeuten mitzuerleben, 
wie dieses seelengute, kindliche Geschöpf sich an den Herrlichkeiten 
der Natur und der Kunst entfaltete.“ (S. 333) 

Gisele: Diese Derealisierung geht einem auf den Geist. Man überliest 
sie einfach. Metaphern finden sich. Aber prägen sie sich einem ein? 
Aurelie: Dies nicht ohne Grund. Die Funktion der Metapher über- 
nimmt die Derealisierung. Indem ich einem Wort eine Metapher 
anhänge, wird ja nicht nur ein verkürzter Vergleich angestellt, im 
Sinne einer Präzisierung. Es werden zwei verschiedene Seinsbereiche 
in Beziehung gesetzt. Durch die Hinzufügung wird etwas in einem 
anderen Bereich abgebildet. Das ergibt eine Bedeutungsverschiebung. 
Gisele: Dieser andere Seinsbereich, ansonsten das Reich der 
Metapher, ist bei Flaubert die derealisierte Vorstellungswelt. 

Aurelie: Mit der Hinzufügung, dass das Imaginäre Resultat der 
Negation oder der Flucht ist. Vorstellungswelt und Realität sind 
nicht vergleichbar. Sie stehen disparat zueinander. 

Gisele: Selbstverständlich, das ist ja der Witz des Flaubertschen 
Unternehmens. 

Aurelie: Man kann es nicht oft genug wiederholen. - Wenn ich mir 
die Sekundärliteratur betrachte. 

Leonie: Also präzise Beschreibung, anstatt Metamorphisierung der 
Wirklichkeit? 

Aurelie: Metaphern kann man schon bei „Madame Bovary“ mit der 
Lupe suchen. 

Gisele: Sie sind nicht besonders einfallsreich. „Traurig wie ein leerge- 
räumtes Haus“, „Monotones wie das Brummen eines Kreisels“. 
Aurelie: Je mehr der Roman Fahrt aufnimmt, umso mehr nähert 
sich die Metapher dem Tropus: „Sie betrachtete das Glück in 
stummer Trauer, wie ein Verarmter, der durch das Fenster die in 


279 


seinem einstigen Haus um den Tisch versammelten Leute sieht.“ 
Leonie: Mehr und mehr lässt er das vergleichende Wie weg: „Die 
Langweile, die lautlose Spinne, webte im Dunkel ihr Netz in allen 
Winkeln ihres Herzens.“ 

Aurelie: Die Langeweile ist eine Spinne. Die Mehrdeutigkeit ist auf- 
gehoben. Die Metapher ist kein Beiwerk mehr. Sie verstärkt nicht 
nur den Ausdruck. Die Spinne steht für die Langweile und umge- 
kehrt. 

Leonie: Diese Erweiterung der Metapher hin zum Tropus, nimmt er 
in der „Education“ zurück. 

Gisele: Der untergeordnete Einsatz der Metapher ist auch formbe- 
dingt. Es liegt an Flauberts Stil. Natürlich verwendet er Metaphern. 
Aber sind sie auch nicht seine Stärke. Manchmal sind sie so platt, 
dass man sie nicht einmal als Ironie durchgehen lassen: „Haut wie 
die Schale einer konservierten Frucht“, „das Schloss wie eine alte 
Ritterrüstung“, „Bäume wie Patriarchen und Kaiser“. Weitere großar- 
tige Vergleiche werden uns später begegnen. 

Leonie: Flauberts Stil? Also die literarische Gestaltung? Diese besteht, 
in seiner gelungenen Form, in der genauen Beschreibung. — Die 
Detailgenauigkeit schließt die Metapher aus. Denn, was durch 
Präzision gewonnen wird, verwässert wieder die Metapher. Das ist 
zwar eine Paradoxie, aber in diesem Fall zutreffend. 

Aurelie: Präzision bedeutet Gestaltungsreinheit. Durch die häufige 
Verwendung von Vergleichen, die zur Allegorie ausarten können, ge- 
winnt man Gestaltungshöhe, also einen hohen Grad an Mischung, 
damit verliert man Gestaltungsreinheit. 

Leonie: Gehört zur Gestaltungsreinheit die häufige Verwendung der 
Konjunktion „und“? — Denn dieser permanente Einsatz des Wortes 
„und“ ist eine Zumutung an den Leser. — Ist das noch Stil zu nennen? 
Das kann ich auch: „Er ging nach Hause und legte den Mantel ab 
und ging in die Küche und aß etwas Brot und legte sich ins Bett.“ 
Gisele: Die blasse, unbestimmte Verknüpfung „und“ dient der 
Gestaltreinheit. 

Aurelie: Im Französischen klingt das „Und“ als „Et“ nicht so gewich- 
tig. Es funktioniert eher als Komma. Man könnte es auch weglassen. 
So würde dein Satz lauten: „Er ging nach Hause, legte den Mantel ab, 
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ging in die Küche, aß etwas Brot, legte sich ins Bett.“ — Einen großen 
Unterschied sehe ich nicht. 

Leonie: Warum lässt er es dann nicht weg? Dieser Mann der 
Präzision. — In der deutschen Übersetzung wird es häufig weggelassen. 
Gisele: Besser wäre es, zu sagen: Das „Und“ oder „Et“ wird retu- 
schiert. Wir müssen das Original untersuchen, wollen wir weitere 
Einsichten gewinnen. 

Aurelie: Es ist ja bekannt, dass Flaubert seinen Text laut vorlas. Es 
heißt, es dröhnte und donnerte in seinem Arbeitszimmer. — Hat es 
damit etwas zu tun? 

Gisele: Es ist Hinweis. Wenn wir im Biografischen stecken bleiben, 
kommen wir nicht weiter. 

Leonie: Also doch. Das „Und“ hat Kommafunktion. Und zwar im 
Sinne der Satzgliederung. Durch das „Und“ wird der Satz gegliedert. 
Und erhält dadurch seinen Rhythmus. 

Aurelie: Er wird rhythmisiert. Damit wird jeder Satz zu einem 
Kertenglied. Der ganze Text besteht aus Satzketten. Die Sätze 

sind unabgeschlossen. Durch das „Und“ können immer weitere 
Satzglieder unaufhörlich angeschlossen werden. 

Leonie: Durch das rhythmisierende „Und“ werden Satzschlangen 
vermieden. Der Text ist durch Taktteile strukturiert. 

Gisele: Nicht nur das. Das „Et“ oder das „Und“ wird häufig als 
Auftakt eingesetzt. Tausend Sätze, metaphorisch gesprochen, begin- 
nen mit diesem „Et“, vielfach wird damit ein Textabschnitt einge- 
leitet: „Et il continua, dans la rue, A exposer ses theories.“ (Gustave 
Flaubert, CEuvres II, Paris 1952, S. 144) Oder: „Et il resta seul dans 
la salle A manger.“ (S. 162) Das sind nur zwei beliebig herausgegriffe- 
ne Beispiele. 

Aurelie: Bei diesen Beispielen kommt innerhalb des Satzes kein „Et“ 
vor. Könnte man also annehmen, dass, wenn das „Et“ am Satzanfang 
steht, dass dann innerhalb des Satzes kein „Et“ vorkommt? 

Gisele: Nein. 

Leonie: Das hängt vom Gesamtrhythmus ab. Könnte ich mir 
vorstellen. 

Gisele: Exakt. Bei längeren Sätzen, die mit „Et“ beginnen, wird auch 
im Satz selbst das „Und“ verwendet. 
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Aurelie: Ein Beispiel? 

Leonie: Das wird dann aber ein langer Satz. 

Gisele: Macht nichts: „Et, comme il cherchait son regard, Mme 
Arnoux, afın de l’Eviter, prit sur une console des boulettes de päte, 
provenant des rajustages manques, les aplait en une galette, et impri- 
ma dessus sa main.“ (S. 227) 

Leonie: Bei diesem Satz wird auch die Rhythmisierung deutlich. 
Gisele: Häufig verwendet Flaubert solche Auftaktzeichen wie „Et“, 
„Alors“, „Ainsi“ oder „Puis“. Aber auch: „Il songeait“, „Il courut“, 
oder, wie schon festgestellt: „Et il continua“, „Et il expliqua“. 
Leonie: Damit befinden wir uns auf der syntaktischen Ebene. 
Aurelie: Ich ahne etwas. Bitte keine Informationsästhetik. Das ist 
kalter Kaffee. 

Leonie: Solche Analysen schätzen die Schriftsteller überhaupt nicht. 
Sie haben Angst, dass man ihnen auf die Schliche kommt. 

Aurelie: Ein Roman ist ein Roman ist ein Roman. 

Leonie: Eben. Deshalb sollte man ihn analysieren. Damit man 

den Stümper oder Plagiator vom Schriftsteller unterscheiden lernt. 
Mithilfe von Kriterien. 

Aurelie: Wenn es unbedingt sein muss. 

Leonie: Sie wird es kurz machen. 

Gisele: Die häufige Verwendung des Wortes „und“ als Verknüpfungs- 
element, die Vermeidung von Metaphern, die Tendenz zur 
Gestaltungsreinheit, damit zu ungunsten der Gestaltungshöhe geben 
uns die Möglichkeit, Flauberts Stil zu charakterisieren. 

Aurelie: Das sollte auch ausreichen. 

Gisele: Flaubert ist ein Mikroästhetiker. 

Leonie: Wäre er Makroästhetiker kämen die Metaphern ins 

Spiel. Die Gestaltungsreinheit würde durch Gestaltungshöhe oder 
Komplexität ersetzt. 

Aurelie: Kurz: durch Metaphern würde der Text angereichert. 
Gisele: Als Mikroästhetiker bevorzugt er die Struktur. Der Text ist 
ein struktureller Zustand. 

Aurelie: Im Gegenzug zum Makroästhetiker, der zur Gestalt neigt. 
Wegen der Vermischung. 

Gisele: Deshalb ist auch der Lokalnexus wichtiger als 
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der Distalnexus. Der Satz baut sich aus kleinsten Elementen auf. 
Aurelie: Was zu den Satzketten führt. 

Gisele: Und wenn es nur zwei Möglichkeiten der Textkonstitution 
gibt, nämlich die der Multiplikation von Texten und die der Iteration, 
so benützt Flaubert die Iteration (vgl. Max Bense, Einführung in die 
informationstheoretische Ästhetik, Reinbek 1969, S. 87). 

Aurelie: Wars das? 

Gisele: Nicht ganz. Etwas Semiotik gefällig? 

Aurelie: Bitte. 

Gisele: Flaubert arbeitet semiotisch betrachtet mit dicentisch- 
indexikalischen Sinzeichen. 

Aurelie: Was sind das für Zeichen? 

Leonie: Beobachtungssätze sind solche Zeichen. Dicentisch bedeutet 
abgeschlossen. Dass die Sätze abgeschlossen sind, zeigt sich in der 
Satzkette, die durch einfachste Verknüpfung, iterativ, Textstruktur 
gewinnt. 

Aurelie: Und indexikalisch? 

Gisele: Im Gegenzug zu iconisch und symbolisch. Symbolisches 
Zeichen wäre eine Metapher, iconisches wäre abbildend. Flaubert will 
aber weder einen Apfel als Metapher verwenden, noch einen Apfel 
exakt beschreiben. 

Leonie: Sinzeichen bedeutet, dass der Text weder einen Objektbezug 
noch einen Interpretantenbezug besitzt. Der Roman schildert weder 
eine tatsächliche Begebenheit, dann würde der Objektbezug greifen, 
noch macht er eine Aussage über etwas Gegebenes, sei es literarisch 
oder wissenschaftlich, darin wäre der Interpretantenbezug zu schen. 
Der Objektbezug arbeitet mit Qualizeichen, der Interpretantenbezug 
mit Legizeichen. Sinzeichen beschreiben eine Singularität oder eine 
Besonderheit. Was der Roman ja auch ist. 

Aurelie: Das hieße ja, dass die Aussage „ein Roman ist ein Roman ist 
ein Roman“ nicht richtig ist. 

Gisele: Nur eine Rose ist eine Rose ist eine Rose. 

Leonie: Jeder Roman ist das Andere eines Romans. Weil ein 

Roman nur dann ein Roman ist, wenn er mit der Zeichenklasse der 
Sinzeichen arbeitet. Ob nun dicentisch-indexikalisch oder rhema- 
tisch-symbolisch bleibt dem Schriftsteller überlassen. 
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Aurelie: Aber, greift der Schriftsteller zu Symbolen, also zu 
Metaphern, dann will er keinen gestaltreinen Roman, sondern einen 
von höchster Gestaltungshöhe schreiben. 

Gisele: So schließt sich der Kreis. Die Ausrichtung auf Gestaltreinheit 
präformiert die Zeichen geradezu dicentisch-indexikalisch. 

Aurelie: Wie die Gestaltungsreinheit eine Textstruktur zur Folge hat. 
Leonie: Was wiederum die Erkenntnis zulässt, dass Flaubert keine 
Epoche um 1848 schildern will, sondern einen ästhetischen Zustand 
kreiert, mit dem Repertoire von Figuren und Aktionen, die in dieser 
Zeit leben. 

Aurelie: Warum soll ich den Roman überhaupt lesen, wenn es nur 
um Struktur, Reinheit, Sinzeichen geht? Wo bleibt der Genuss? 

Ich möchte schmökern, darin aufgehen. 

Leonie: Damit bleibt doch die Qualität des Romans bestehen. Im 
Gegenteil, je mehr Wissen, umso größer der Genuss. 

Gisele: Auch der Genuss bedarf der Vorbereitung, der genauen 
Kenntnis. Oder heißt Genuss einfach fressen, was mir zwischen die 
Finger kommt? 

Leonie: Diese Bestimmungen sind nur Zuordnungsrahmen. 
Flauberts Roman ist ein Mischtext. Bestimmt lassen sich auch 
Gegenargumente finden. Entscheidend ist die Ausrichtung oder die 
Dominanz. 

Aurelie: Ja dann wollen wir einmal mit der Zuordnung beginnen. — 
Wie stehts? 

Gisele: Beschränken wir uns auf die Zeichenklasse. 

Leonie: Objektbezug, Qualizeichen — Mittelbezug, Sinzeichen — 
Interpretantenbezug, Legizeichen. Denn daraus ergeben sich die un- 
tergeordneten Bedeutungsklassen. 

Gisele: Bei einem Roman, der die persönlichen Erlebnisse und 
Empfindungen verarbeitet. 

Aurelie: Der Roman als Erinnerungsarbeit. 

Gisele: Dann steht der Objektbezug im Vordergrund, nicht der 
Interpretantenbezug. Ganz zu schweigen vom Mittelbezug. Also 
Qualizeichen. Die Bedeutungszeichen sind teils iconisch, um die 
Empfindungen zu schildern, teils symbolisch, also unter Verwendung 
von Metaphern, um über Vergleiche die Intensitätsgrade des Erlebten 
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festzulegen. Das reicht, um eine Epoche oder eine Biografie lebendig 
werden zu lassen. 

Aurelie: Beispiele? 

Leonie: Der typische Bildungs- oder Erziehungsroman. Von Philip 
Moritz’ „Anton Reiser“ bis Gottfried Kellers „Der grüne Heinrich“. 
Gisele: Romane des Interpretantenbezugs, der Legizeichen, wären? 
Leonie: All jene Romane, die nach einer Rezeptur gearbeitet werden. 
Im dem Sinne: man nehme eine verlassene Ehegattin, diese trifft 
ihre Jugendliebe. Der Gatte kehrt zurück. Alle diese lächerlichen 
Kollisionsgeschichten, die man tagtäglich in den Massenmedien 
serviert bekommt. 

Gisele: Weil diese Texte mit Legizeichen arbeiten. Diese ermöglichen 
einen geschlossenen Zusammenhang des Hin und Her. 

Aurelie: Goethes „Wahlverwandtschaften“ gehört in diese 
Zeichenklasse? 

Leonie: Auch Becketts „Warten auf Godot“ könnte man nennen. 
Gisele: Zwar kein Roman. Aber als instruktives Beispiel zulässig. 
Aurelie: Dann eben Honores de Balzacs Romanwerk. 

Leonie: Die Bedeutungsklasse ist iconisch und dicentisch, also 
abbildhaft und geschlossen. Als geschlossene Bilder können sie in 
Wechselwirkung treten. Das ergibt dann den Zusammenhang. Das 
Symbolische würde den Zusammenhang zerstören, indem verglei- 
chend ein anderer Seinsbereich herangezogen wird. 

Aurelie: Bei Flaubert? Er hat nicht nur den einen Roman geschrieben. 
Gisele: „Emma Bovary“, das zeigt schon der Untertitel an: „Sitten aus 
der Provinz“, ist der Zeichenklasse der Qualizeichen — Erläuterung 
dazu, Flaubert behauptet: „Ich bin Madame Bovary.“ — zuzuord- 
nen. Basis ist das Iconische. Der Interpretantenbezug ist rhema- 
tisch, als offen. Die Geschichte der Emma Bovary könnte in jedem 
Augenblick auch anders verlaufen. 

Aurelie: Salammbö? — Ich nehme an, Zeichenklasse: Legizeichen, 
Interpretantenbezug — Flaubert war ja nicht als Augenzeuge dabei, 

er hat auch nicht behauptet, Karthago zu rekonstruieren, sondern 
etwas zu beschreiben, das Ähnlichkeit mit Kathago besitzt. — Von 
der Bedeutung: dicentisch, also geschlossen, dann iconisch: die 
Geschichte des karthagischen Söldneraufstands wird geschildert. 
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Die Kontinuität des Zusammenhangs wird herausgestellt. Der 
Roman hat einen Anfang, eine Mitte und ein Ende. Legizeichen- 
Romane sind Totalitäten. Abgeschlossene Einheiten. 

Gisele: Oder das, was man unter einem klassischen Werk versteht. 
Leonie: Daraus ist nun klar, der Sinzeichencharakter der „Education“ 
wird deutlich. 

Aurelie: Vor allem, wenn man bedenkt, dass der Roman mehrere 
Fassungen durchlief. 

Gisele: Der Roman entwickelt sich von der Qualizeichenklasse, auf- 
grund des Biografischen, zum Sinzeichen. 

Leonie: Damit ist also der Zweck einer solchen informationsästhe- 
tischen Analyse erfüllt. Sie zeigt das moderne, zukunftsweisende 
Element. 

Aurelie: Oder auch das, was Flaubert von Balzac oder Goethe trennt. 
Das Moderne ist der Sinzeichencharakter. 


286 


19. Szene: Das Neue sucht seinen Großvater, 
der „nouveau roman“ und Opa Flaubert 

Die Kritikerin Isabelle, die Ästhetikerin Berthe, 
die Romanistin Adelaide 


Adelaide: Die „Education“ ist also ein struktureller Text, würde man 
heute sagen. 

Berthe: Für die Zeitgenossen, man denke an den Großkritiker Sainte- 
Beuve, war der Roman öde und langweilig. 

Isabelle: Doch nachahmenswert. 

Adelaide: Jetzt wissen wir warum. Erwartet wurde ein Legizeichen- 
Roman, präsentiert wurde ihnen ein Sinzeichen-Text. 

Berthe: Das Tableauhafte oder der Stilllebencharakter verdankt sich 
der syntaktischen Struktur. Deshalb ist auch der Zufall nicht nur ein 
semantisches, sondern auch ein funktionales Element. Der Zufall 
verkettet eine Struktur mit der anderen. 

Adelaide: Der Roman ist ein Patchwork von Strukturen, durch den 
Zufall verknüpft. So verweist die Form auf den Inhalt, die Syntaktik 
auf die Semantik und umgekehrt. 

Isabelle: Damit können wir uns gemütlich zurücklehnen und uns 
einzelne Strukturmuster vornehmen. 

Adelaide: Mit einem bestimmten Interesse, hoffe ich. Denn wir wis- 
sen ja, uns liegen Sinzeichen vor, das heißt, Beobachtungssätze. 
Berthe: Was wäre nun ein solches Strukturteil oder Strukturmuster? 
Isabelle: Das Schiff, mit dem der junge Frederic von Paris nach 
Hause fährt. 

Adelaide: Damit erschafft Flaubert keine Struktur, sondern er über- 
nimmt eine bereits gegebene. 

Berthe: Auch jede bereits vorhandene Struktur ist mit Leben zu 
füllen. 

Adelaide: Mit Beobachtungssätzen, genauer gesagt: „Die Sonne 
brannte senkrecht hernieder und ließ die Eisenringe an den Masten, 
die Messingplatten der Reling und den Spiegel des Wassers aufblit- 
zen; der Bug des Schiffes zerteilt ihn, so dass zwei Wellen bis an den 
Rand der Uferwiesen ausliefen. Bei jeder Biegung des Flusses fand 
man wieder dieselben Reihen fahlgrüner Pappeln. Sonst war die 
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Gegend flach und öde.“ (Gustave Flaubert, Lehrjahre des Herzens, 
München 1957, S. 10) 

Isabelle: Ich habe den Verdacht, dass mich diese Beobachtungssätze 
auch flach und öde dünken. 

Adelaide: Ich dachte, jetzt regt sich ein Sturm der Begeisterung. Die 
Logischen Empiristen nennen solche Sätze Protokollsätze. Sachlich, 
präzis, wertfrei. 

Isabelle: Diese Damen und Herren schreiben Protokollsätze, lesen sie 
aber nicht. 

Adelaide: Und der „nouveau roman“? 

Isabelle: Noch sachlicher? 

Berthe: „Ein Schiff, Messingringe, Messingplatten, Wellen, 
Pappelreihe, Menschen an Bord, ein Kind, eine Frau, ein Mann, 
Abfälle, Apfelschalen, Nussschalen, Zigarettenkippen, eine wegge- 
worfene Pfeife, verstreute Tabakasche. Rauch aus dem Kamin, der 
Kapitän auf der Kommandobrücke, rauchende Matrosen, ölver- 
schmiert.“ 

Isabelle: Ich verstehe. — Ich sehne mich nach jenen Stellen, die 
Fred£ric veranlassen, zu derealisieren. 

Adelaide: Also: die Fassade eines Schlosses, die er vom Schiff aus 
sieht? Buchenhecken und Wege unter hohen Linden, die dunklen 
Gewölben gleichen? — „Frederic stellte sich vor, wie sie [Madame 
Arnoux] an den Buchenhecken entlangschritt.“ (S. 14) 

Berthe: Tausend Dank. 

Adelaide: Dann halt ohne Derealisierung: „Gingen sie [Frederic und 
Deslauriers] Nogent zu, hatten sie ein Häusergewirr vor sich, das sich 
leicht abschüssig hinzog. Zur Rechten ragten hinter den Sägemühlen, 
deren Wehre geschlossen waren, die Umrisse der Kirche auf, und das 
linke Ufer säumten von Buschhecken eingefasste Gärten [...].“ 
(5.23) 

Berthe: Schon wieder Buschhecken. 

Isabelle: Das war früher so. Im Übrigen, das sind Buschhecken, keine 
Buchenhecken. 

Berthe: Selbst wenn es so war, muss das immer wiederholt werden. 
Gehört Repetition zu den Beobachtungssätzen? 

Adelaide: Der „nouveau roman“ lebt davon. Von diesem unend- 
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lichen Rapport, der weder Anfang noch Mitte noch Ende kennt. 
Berthe: Flaubert ist der Stammvater des „nouveau roman“? Das weiß 
ich jetzt. 

Adelaide: „Der Geruch feuchten Laubes stieg zu ihnen empor; hun- 
dert Schritte entfernt floss das Wasser am Wehr vorüber mit jenem 
weithin vernehmbaren sanften Rauschen, das fließenden Gewässern 
in der Dunkelheit eigen ist.“ (S. 23) — Schön nicht? 

Berthe: Es ist nicht nur eine Beschreibung. Die Sinne werden ange- 
sprochen. Das Auge, das Ohr, die Nase. 

Adelaide: Oder wenn Frederic am Ufer der Seine steht: „Nasskalte 
Luft hüllte ihn ein. [...] Die Straßenlaternen leuchteten in zwei 
schnurgeraden Reihen [...]“ 

Berthe: Wie die Pappeln, die standen auch in schnurgeraden Reihen. 
Isabelle: Schon gut. Wir haben es auch kapiert. 

Adelaide: „Unabsehbar fort, und tief unten im Wasser züngelten 
lange rote Flammen. Der Fluss war schiefergrau, während der hellere 
Himmel darüber von den mächtigen Schattenmassen, die zu beiden 
Seiten des Flusses aufragten, getragen schien. Hier und da wirkte ein 
Gebäude, das man nicht deutlich erkennen konnte, wie ein pech- 
schwarzer Fleck in der Finsternis. Darüber schwebte, hoch über den 
Dächern, ein lichtdurchschiener Nebel.“ (S. 66) 

Berthe: Ist das eine präzise Beschreibung von Paris? Das könnte 
überall sein. 

Isabelle: Paris ist nicht überall Paris. 

Berthe: Das berühmte Paris. Die Hauptstadt des 19. Jahrhunderts? 
Adelaide: Keine Sorge. Das hat er auch bemerkt und holt es 

nach: „Seine Augen schweiften linker Hand von der steinernen 
Notre-Dame-Brücke über die drei Hängebrücken weg, und immer 
wieder wandten sich seine Blicke nach dem Quai aux Ormes, auf 
eine Gruppe von alten Bäumen, die an die Linden am Hafen von 
Montereau gemahnten. Gegenüber ragten aus dem Dächergewirr 
die Tour Saint-Jacques, das Rathaus, Saint-Gervais, Saint-Louis und 
Saint-Paul, und der Genius hoch oben auf der Juli-Säule gleißte im 
Osten wie ein goldener Stern, während am andern Ende der Stadt 
die Kuppel der Tuilerien sich blau und massig in den Himmel 


wölbte.“ (S. 86) 
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Berthe: Das wiederum klingt nach Reiseführer. 

Isabelle: Der Spaziergang Fred£rics durch das Quartier Latin ist auch 
nicht besonders aufregend. 

Berthe: Dagegen ist die Beschreibung des Weichbilds von Paris be- 
achtlich. 

Adelaide: „Die Ebene schien das reinste Trümmerfeld, so wirr und 
durcheinander standen die Häuser darin. Der Gürtel der Festungs- 
wälle zog sich als eine horizontale Anschwellung hin, und auf den 
ungepflasterten Gehwegen, die neben der Landstraße herliefen, stan- 
den kleine astlose Bäumchen, hinter von Nägeln starrenden Latten 
geschützt. [...] Hier und da stand eine halb fertiggebaute Gipshütte, 
die man ihrem Schicksal überlassen hatte. Und dann zog sich eine 
ununterbrochene Häuserreihe hin; von ihren kahlen Fassaden hob 
sich dann und wann eine riesige Blechzigarre, das Kennzeichen der 
Tabakläden, ab. Die Schilder der Hebammen stellten ein behäbige 
Matrone mit einer Haube auf dem Kopfe dar, die einen Säugling 

in einem spitzenverzierten Steckkissen in den Schlaf sang. Die 
Mauerecken waren über und über mit Plakaten verklebt, die meis- 
ten flatterten wie schmutzige Lumpen im Winde.“ (S. 138f.) 

Berthe: In Paris angelangt, kommt wieder der Reiseführer zum 
Vorschein. Der Quai Saint-Bernard, der Quai de la Tournelle, der 
Quai Napoleon und dann die Rue Saint-Honore, die Rue Croix-des- 
Petits-Champs [...] 

Adelaide: Ach, die Rue Saint-Honore kenne ich. Das ist doch die 
Mode-Straße mit all diesen Couturiers? 

Isabelle: Mode-Konzernen. 

Berthe: Vor allem der Elysee-Palast. 

Isabelle: Bleiben wir im Außenbereich. 

Adelaide: „Die Stadt erbaut am Hang zweier niedriger Anhöhen, 
von denen die erste kahl, die andere von einem Wäldchen gekrönt 
war, mit ihrem Kirchturm, ihren ungleich hohen Häusern und 

der Steinbrücke, schien ihm etwas Heiteres, Unaufdringliches und 
Gutherziges zu haben. Ein großer Flachkahn fuhr flussabwärts, und 
das Wasser schlug vom Winde gepeitscht, plätschernd dagegen.“ 

(S. 254) 


Berthe: Das ist eine Beschreibung vom Zug aus. Er fährt mit dem 
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Zug nach Creil. Dann geht er zu Fuß weiter. Nach Montataire. 
Adelaide: „Das eintönige Grün verlieh der Landschaft das Aussehen 
eines unermesslichen Billardtuchs. Zu beiden Seiten der Landschaft 
waren Eisenschlacken wie meterlange Schotterhaufen aufgeschichtet. 
Ein wenig weiter rauchten Fabrikschlote, einer neben dem andern.“ 
(S. 255) 

Isabelle: Ich erkenne keinen Unterschied in der Landschaftsbe- 
schreibung zwischen dem Fußgänger und dem Zugreisenden. Den 
Eindruck des „unermessliche Billardtuchs“ hätte ich eher bei der 
Schilderung aus dem fahrenden Zug erwartet. 

Adelaide: Zum guten Schluss, der Friedhof Pere Lachaise. —- Aber 
warum soll ich immer vorlesen? Wie wäre es, wenn der Herr Kritiker 
selbst? 

Isabelle: Nun gut: „Die Grabmäler ragten mitten unter den Bäumen 
auf: da gab es geborstene Säulen, Pyramiden, Tempel, Dolmen, 
Obelisken und etruskische Gräber mit Türen aus Erz. In man- 

chen war eine Art Trauerkämmerchen mit ländlichen Sesseln und 
Klappstühlen zu schen. Spinnweben hingen wie Tuchfetzen an 

den Kettchen der Urnen, und dicker Staub lag auf den Büscheln 

aus Seidenbändern und den Kruzifixen. Allerorten zwischen den 
Geländereinfassungen lagen Immortellenkränze auf den Grabplatten, 
standen Leuchter, Vasen, Blumen, schwarze Scheiben mit goldenen 
Aufschriften oder Gipsstatuetten: Bübchen und kleine Fräulein oder 
Engelchen, die an Messingdrähten in der Luft schwebten. Mehrere 
hatten sogar ein Zinkdächlein auf dem Kopf [...].“ (S. 496) 
Adelaide: Das ist heute noch so. 

Berthe: Wenn Sie jetzt noch sagen: „Ach, nichts hat sich verändert.“ 
Dann ... 

Adelaide: Dann? 

Berthe: Dann wissen wir, worin Flauberts Genie lag. 

Isabelle: Im Festhalten des Zeitlosen, des Unvergänglichen im 
Vergänglichen. 

Adelaide: Wer würde dem widersprechen? 

Berthe: Flaubert selbst. Das würde er in sein „Wörterbuch der 
Gemeinplätze“ aufnehmen: „Romane? — Immer zeitlos. Wie die zeit- 
lose Mode.“ 
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Adelaide: Zur Sache. Was erkennen wir an diesen Schilderungen? 
Berthe: Wir haben verschiedene Arten festgestellt. Die erste Art von 
Reisebeschreibung. Es gibt dies und jenes zu schen. Die zweite Art ist 
jene, die zur Derealisierung Anlass gibt. Die dritte Art ist die span- 
nendste. 

Adelaide: Bevor wir uns in Spannung versetzen, halten wir fest: 
Flauberts Schilderungen sind keine naturalistischen Abbilder. Er 
entnimmt seiner Umgebung, der Stadt wie dem Land, Elemente — 
also Signale der Objektwelt, würde der Semiotiker sagen -, die er in 
Zeichen transformiert, um daraus eine künstliche Landschaft oder 
Stadtbeschreibung herzustellen. 

Isabelle: Sogar eine sehr einfache Zeichen-Welt, eine aus dem 
Guckkasten. Paris: die Seine unten, Häuserschluchten, der Himmel 
oben, das Ganze etwas eingenebelt. 

Berthe: Das erklärt auch, warum es keinen Unterschied macht, ob er 
als Fußgänger oder mit der Bahn unterwegs ist. 

Adelaide: Oder nur aus dem Fenster blickt. 

Berthe: Er konstruiert eine Objekt-Welt. 

Adelaide: Dadurch, dass sie durch Zeichen konstruiert wird, erhält 
sie den objektiven Charakter. Als Objekt-Welt liegt aber auch eine 
Distanz zum Subjekt. Die Beschreibung bringt also das Draußen 
nicht in die Nähe, sondern legt eine Distanz dazwischen. Als Signal- 
Welt konstruiert, würde diese Distanz aufgehoben. Man würde sie 
riechen, schmecken und hören. 

Berthe: Daran hält sich Flaubert auch. Als Objekt-Welt existiert die 
Außenwelt als Zeichenwelt. Wird die Distanz verringert, verwandelt 
sich die Objekt-Zeichen-Welt in eine Signal-Welt, die man mit den 
Sinnen wahrnimmt. Das Objekt als Signal rückt den Personen auf 
den Leib, sozusagen. Die Signalwelt ist dann das Feld der Inter- 
aktionen, der Gefühle und Affekte. 

Adelaide: Diese Objekt-Zeichen-Welt ist nun das Thema. 

Isabelle: Als Reiseführer verwendet Flaubert Namen als Zeichen. 
Straßennamen, Gebäude, Kirchen. 

Adelaide: Für die Derealisierung genügen schnurgerade Pappeln oder 
Buchenhecken. Also mindestens ein Zeichen. 

Isabelle: Ich betone: ein Zeichen, kein Signal. Nichts Gestisches. 
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Adelaide: Zunächst haben wir es mit einer Guckkasten-Objekt-Welt 
zu tun. 

Berthe: Aber einer distanzierten. Durch den Zeichencharakter erhält 
sie sachlichen oder kalten Charakter. Hier ist etwas und dort ist was. 
Isabelle: Die Landschaft ist von synthetischer Natur. Aus Zeichen 
zusammengesetzt. 

Adelaide: Jetzt kommt der Mikroästhetiker ins Spiel. 

Berthe: Es folgt Zeichen auf Zeichen. 

Isabelle: Konjunktiv verbunden. Das berühmte „Und“. Ein 
Nacheinander von Zeichen. 

Adelaide: Wie bei einer Zugfahrt. 

Isabelle: Oder Schiftsfahrt. 

Berthe: Das er vor uns aufbaut. 

Isabelle: Diese Zeichenanhäufung ergibt dann die Stadtbeschreibung 
oder die Landschaftsschilderung. 

Adelaide: Aus dieser Sicht wird die Schwäche des anfänglichen 
Guckkastenblicks deutlich. Links etwas, rechts etwas, oben und 
unten. 

Berthe: Der Mangel, der sich dadurch artikuliert, besteht darin, dass 
Zeichen in einen Rahmen gesetzt werden, der selbst überhaupt nicht 
als Zeichen-Rahmen vorhanden oder definiert ist. 

Adelaide: Die Zeichen werden in die vorgegebene Realität 
hineingesetzt. 

Isabelle: Oder aus ihr herausgelöst. Bis sich ein solches 
Guckkastenbild einstellt. 

Berthe: Bei den gelungenen Beschreibungen handelt es sich um 
Zeichenanhäufungen, die sich zu einem Bild zusammenschlie- 

ßen. Die Zeichenanzahl ist nicht wichtig. Entscheidend ist die 
Musterbildung oder das Abgeschlossene. Und abgeschlossen ist etwas, 
wenn das Muster erkennbar ist. 

Adelaide: Das wäre dann der Fall? Gibt es ein Kriterium dafür? 
Berthe: Die Schilderung des Friedhofs wäre so ein Fall. 

Isabelle: Das Kriterium haben wir ja selbst erstellt. 

Adelaide: Das habe ich nicht bemerkt. 

Berthe: In Ihrer Auswahl. In der Auswahl der Sätze, die Sie gewählt 
haben, um uns einen Eindruck von Flauberts Schilderungen zu 
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geben. Sie haben die Zeichenakkumulation selbst ausgewählt. 
Isabelle: Und selbstverständlich durch den Satzrhythmus. Aber das 
müssen wir nicht wiederholen. 

Berthe: Der mikrostrukturelle Aufbau von Zeichen führt zu einer 
Verdichtung, die dem Leser als Intensitätssteigerung ins Auge fällt. 
Deshalb liest er diese Stellen gerne vor. 

Adelaide: Was wir hiermit getan haben. — Aber wie steht es mit 
dem Innenbereich? Gibt es Unterschiede zwischen Innen- und 
Außenbereich? 

Isabelle: Das ist nicht anzunehmen. Wir befinden uns insgesamt in 
einer Zeichenwelt. — Probieren wir es. 

Berthe: Das sind lange Passagen. Flaubert befindet sich auf der Höhe 
seiner Schreibkunst. 

Adelaide: Ich schlage deshalb vor, wir fassen, weil es sich ja um 
Zeichen handelt, sie im Stil des „nouveau roman“ zusammen. 
Berthe: So nehmen wir die Abendgesellschaft bei Herrn Dambreuse 
(vgl. 209FF.). 

Isabelle: Im Treppenhaus große Kübelpfanzen. Porzellankugeln. 
Begrüßung von Madame und Monsieur Dambreuse. Malvenfarbenes 
Abendkleid, Frisur reich gelockt, ohne Schmuck. Im großen Salon: 
Kronleuchter, in der Mitte riesiges Rundsofa darauf Blumentisch, 
Blumen wie Federbüsche, Lehnsessel in zwei schnurgeraden Reihen. 
Berthe: „Schnurgerade“? Ist das eine Spitze von Ihnen? 

Isabelle: Nein, das ist anscheinend Flauberts Lieblingswort. 

Berthe: Weiter: Hellrote Samtvorhänge, vergoldete Oberleisten 
über den Türöffnungen. Große Wandleuchter an stoffbe- 

spannten Wänden. Wandspiegel. Das Speisezimmer, das Büffet 

wie der Hochaltar in einer Kathedrale, Schüsseln, Platten, 
Tafelgeschirr, Bestecke, Kristallschalen und -gläser. Brötchen und 
Leckerbissen. Drei Empfangsräume, Kunstwerke, Landschaften, 
Nippes, Elfenbeinarbeiten, Porzellanfigürchen, chinesische Vasen, 
Wandschirme in Lack, Kamelienbüschel, leise Musik. 

Adelaide: Die Gäste haben Sie vergessen. 

Berthe: Zu den Gästen: Ein Ehepaar, eine Familie, sitzend oder 
stehend. Eine schwarze Masse von Herren, den Hut in der Hand. 
Bändchen in den Knopflöchern. Flaumbärtige Jünglinge, ge- 
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schniegelte Dandies. Grauhaarige Köpfe, Perücken, Glatzen. 
Hochrote und fahlbleiche Gesichter. Übermüdet, welk, verlebt. 
Politiker, Geschäftsleute, kaum Gelehrte, Ministerialbeamte, Ärzte. 
Gespräche: Eisenbahnprobleme, Freihandel, Jagdgeschichten. Ein 
Legitimist und ein Orleanist im Streit. 

Adelaide: Waren keine Frauen anwesend? 

Berthe: Das Boudoir der Madame, Decke kuppelartig, ein korbför- 
miger Raum: Voller Frauen auf lehnenlosen Stühlen. Lange Röcke 
gebauscht. Tiefer Ausschnitt ihrer Mieder, Brüste, Veilchenstrauß 
in der Hand, Kontrast zwischen mattem Ton ihrer Handschuhe 
und weißer Haut. Fransen, Blätterwerk an ihren Schultern. 
Kontrast zwischen gesittetem Gesichtsausdruck und Freizügigkeit 
der Roben. Träge und gleichmütig. Wie im Harem oder im 
Venusberg. Schönheiten: Engländerinnen, wie aus einem Keepsake 
zum Leben erwacht, Italienerin, ihre Augen sprühen Feuer wie 

der Vesuv. Normanninnen wie blühende Apfelbäume im April. 
Überall Edelsteine, Perlen, goldene Ringen, Spitzen, Puder, Federn, 
Lippenrot, Glanz der Zähne. 

Adelaide: Vergleiche gehören aber nicht in den „nouveau roman“. 
Isabelle: In diesem Fall muss es sein. Um die Trivialität des Vergleichs 
hervorzuheben. Besonders die Calvados-Anspielung scheint Flaubert 
Spaß? gemacht zu haben. 

Adelaide: Zumindest weiß ich jetzt, warum Madame Dambreuse 
keinen Schmuck und nur ein malvenfarbenes Abendkleid trug. 
Berthe. Wir schen: Kein Unterschied. Eine Zeichenwelt. Eine 
Objekt-Welt. Mikrostruktureller Aufbau, schnurgerader Rapport, 
Entschuldigung, offener oder unabgeschlossener Rapport. 

Isabelle: Jetzt sprechen Sie bereits im Stil des „nouveau roman“. Das 
ist nicht nötig. Sind Sie so begeistert davon? 

Adelaide: Sie ist cher davon begeistert, wie evident unsere 
Argumentation ist. 

Isabelle: Und diese Evidenz besteht worin? 

Berthe: Darin, dass Flaubert die ontische Daseinsweise von 1840 
bis, sagen wir, 1851 nicht beschrieben oder nacherzählt hat, son- 
dern sie in eine Zeichen-Welt transformiert hat. Die ontologische 
Darstellungsweise, man könnte auch hermeneutisch sagen, die 
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ontologische Auslegung des Ontischen durch den Roman, wird 
durch den semiotischen, ästhetischen Zustand ersetzt. 

Adelaide: Doch nur teilweise. 

Berthe: Ja, natürlich. Bei aller Tendenz zur Gestaltungsreinheit 
zuungunsten der Gestaltungshöhe. Ein Roman der absoluten 
Stilreinheit ist er nicht. Das wäre auch zuviel verlangt. - Ein stilreiner 
Roman? Wäre das überhaupt möglich? — Der ganze Roman ist eine 
Mischform von traditioneller Beschreibung, kalter Beobachtung, 
aber auch von der Herstellung einer Zeichen-Welt. - Wir wollten 
aber nicht das konservative Moment herausarbeiten, sondern das 
neuartige. Das, was ihn von Balzac beispielsweise trennt. Balzac 
sieht in jeder Kalesche den Bankier Nucingen, der sich aufmacht die 
arme Esther zu verführen. Kommt er an einer ärmlichen Pension 
vorbei, erkennt er den sich aufopfernden Vater Goriot und den 
Karrieristen Rastignac. Blickt er auf eine Dachkammer, kommt ihm 
der arme Musiker Sylvain Pons mit seiner wertvollen Sammlung in 
den Sinn. Für Flaubert sind das Zeichen, Zeichen, die sich für die 
Makrostruktur Roman eignen. 

Isabelle: Zeichen neben Zeichen, die ein mikrostrukturelles Muster 
bilden. 

Adelaide: Darin steckt das Tableauhafte oder der Stilllebencharakter. 
Also abgeschlossen. 

Berthe: Um sich zur offenen Makrostruktur verknüpfen. Durch den 
Zufall verknüpft. 

Adelaide: Der Roman ist also prinzipiell unabgeschlossen. 

Berthe: Man könnte ihn bis zum heutigen Tag und bis in die ferne 
Zukunft fortsetzen. 
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20. Szene: Kein Subjekt ohne Objekt, kein Objekt ohne Subjekt 
Die Vorigen: die Kritikerin Isabelle, die Ästhetikerin Berthe, 
die Romanistin Adelaide 


Adelaide: Jetzt haben wir die Objekt-Welt. Es besteht kein Unter- 
schied zwischen der Außenwelt — Stadt, Landschaft - und dem 
Innenbereich. 

Berthe: Ohne Objekt kein Subjekt, ohne Subjekt kein Objekt. Die 
Objekt-Welt ist auf eine Subjekt-Welt bezogen. 

Isabelle: Aufgrund des Zeichencharakters gibt es keinen Unterschied 
mehr. Oder man könnte sagen: Das Subjekt ist in der Objekt-Welt 
bereits enthalten. 

Berthe: Ist ein Roman der reinen Objekt-Welt möglich? Ich bin kon- 
servativ. Ein Roman handelt von Subjekten. Ein Roman der Objckte, 
also der Naturdinge und der Naturgesetze gibt es nicht. Ist Leibniz’ 
„Monadologie“ ein Roman oder Lukrez’ „De rerum natura“? 

Isabelle: Das ist richtig. Semiotisch gesprochen haben wir es sowohl 
mit einer Zeichenwelt als auch mit einer Signalwelt zu tun. 

Adelaide: Verlassen wir doch einmal diese ganze Semiotik. — Kehren 
wir zum Roman zurück. — Wir hatten festgestellt. Dass eine Distanz 
besteht zwischen Subjekt und Objekt. Und kamen erst über das 
Distanzverhältnis auf die Idee, uns der Semiotik zu bedienen. Das 
war auch richtig. Vergessen haben wir dabei — weil es bis zum 
Überdruss durchgekaut wurde — die Derealisierung. Also die Tatsache 
der Distanzverringerung. Die Derealisierung besteht aus zwei 
Schritten. Und der erste ist, sich den Dingen anzunähern. Man klebt 
an den Dingen, um dann, im zweiten Schritt, ins Imaginäre zu ent- 
fliehen. 

Berthe: Man könnte somit differenzieren. Bei Dingen oder Objekten, 
die der Derealisierung nützen, handelt es sich um Signale. Bei den 
distanzierten Objekten, an denen keine Derealisieung stattfindet, um 
Zeichen. 

Adelaide: Das mag so sein. Aber verlassen wir wirklich die Semiotik. 
Isabelle: Stellt sich die Frage, welche Funktion hat denn nun diese 
distanzierte Objekt-Welt? 

Adelaide: Im Verhältnis zu den Subjekten, also den Protagonisten. 
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Frederic, Deslauriers, Arnoux, Dambreuse, Roque, Hussonet. 
Berthe: Das mag der Text erklären. Die Objekt-Welt. 

Adelaide: Gut. Bleiben wir bei diesem Begriff, definiert als das 
Insgesamt der Naturumwelt und der von Menschen gemachten 
Umgebung. 

Isabelle: Das Ingesamt von Seine, lichtdurchschienem Nebel, 
schnurgeraden Buchenhecken, Straßen, Schiffen, Häusern, 
Inneneinrichtung, Gebrauchsgegenständen. 

Berthe: Das ist nun klar: Die Objekt-Welt steht in Bezug zur Subjekt- 
Welt. Jetzt stellt sich die Frage, welcher Art dieser Bezug ist. 
Adelaide: Der von Distanz. 

Isabelle: Will diese Distanz zum Ausdruck bringen, dass diese 
Außenwelt sich gleichgültig gegenüber diesen Menschen verhält? 
Adelaide: Nein. Die Distanz verstärkt ja den Kontrast. Und über den 
Kontrast sind sie aufeinander bezogen. Weder ist die Objekt-Welt 
neutral, noch dient sie zum Ausruhen. Noch ist sie Füllmaterial. 
Wenn wir den Empfangsabend bei den Dambreuse betrachten, ist 

es deutlich: Diese ganze Beschreibung dient dazu, um Madame 
Dambreuse von der ganzen Gesellschaft zu separieren und herauszu- 
heben. Sie betont die gesellschaftliche Differenz zu ihren Gästen. Sie 
steht über ihnen und weiß, sich von ihnen zu unterscheiden. Die 
Objekt-Welt beleuchtet Madame Dambreuse, indem die Objekt-Welt 
in ihrer Mittelmäßigkeit, die Frauen in ihrer Anstößigkeit charakteri- 
siert werden. 

Berthe: Aber nur in dieser Szene. An diesem bestimmten 
Empfangsabend. 

Adelaide: Natürlich. Nur bei dieser Beleuchtung durch die Objekt- 
Welt erwächst bei Fred£ric, dem Subjekt, der Wunsch, sie als 
Geliebte zu besitzen. 

Berthe: Dieser auf derartige Weise beleuchtete Gegenstand hebt ihn 
selbst in höhere Sphären. 

Isabelle: In einer anderen Objekt-Umgebung würde Madame 
Dambreuse nicht so gut wegkommen. Oder anders formuliert: in 
einer anderen Umgebung würde Madame äußerst gewöhnlich er- 
scheinen. Es würde nie zu einer Liebschaft kommen. 

Berthe: Das ist der Punkt. Die Objekt-Welt steht in Wechselwirkung 
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mit der Subjekt-Welt. Die Objekt-Welt beleuchtet, die Subjekt-Welt 
versucht sich ins rechte Licht zu stellen. 

Adelaide: Je nach Beleuchtung seitens des Objekts wird das Subjekt 
angestoßen, sich einem anderen Subjekt zu- oder sich von ihm ab- 
zuwenden. Paradigmatischer Fall: Das Schiff als Objektwelt zeigt 
Madame Arnoux in ihrer Unbeweglichkeit, die sie vom blauen 
Himmel abhebt. 

Berthe: Die Objekt-Welt ist kein Schauplatz oder keine Bühne, auf 
dem die Protagonisten agieren. Sie ist ein aktiver Mitspieler. Sie 
befördert und verhindert. So verhindert der Auftritt Delmars im 
„Alhambra“, dass sich Fräulein Vatnatz und Frederic näher kommen, 
obwohl sie nicht gerade hässlich ist, „geistvolle Augen voll Liebe und 
Sinnlichkeit“ (Gustave Flaubert, Lehrjahre des Herzens, München 
1957, S. 96). Sie schneidet nicht schlechter ab als Rosanette. 

Isabelle: Und die Friedhofsszene? 

Berthe: Man muss die Beschreibung immer in Beziehung zu den 
Menschen und ihren Taten setzen. Die pompöse Trauerfeierlichkeit 
ist mit den gebrochenen Säulen, den Spinnweben und dem dicken 
Staub auf den Seidenbändern in Beziehung zu setzen. Das gibt den 
Kontrast. 

Adelaide: „Die Erde, mit Kies vermischt, fiel auf den Sarg. Und fort- 
an war von Herrn Dambreuse nicht mehr die Rede auf der Welt.“ 
(S. 498) 

Berthe: Das wird nicht nur als Kommentar hingestellt. Sondern der 
Kommentar ist selbst der Befund, der sich aus dem Kontrast von 
pompöser Trauerfeier und Friedhofsbrache ergibt. 

Isabelle: Erinnern wir uns an Flauberts Arrangement, das seiner Figur, 
die sich inzwischen zum Pariser mauserte, die Vorstellung aufzwingt, 
die kleine Louise Roque zu heiraten, die wenig attraktiv erscheint: 
„Sie trug im Knoten ihres leuchtend roten Haars eine Nadel mit 
einer Glaskugel, einer billigen Imitation eines Smaragdes, und zu 
ihrer Trauerkleidung - so naiv war ihr schlechter Geschmack! - hatte 
sie mit rosafarbenem Atlas besetzte Strohpantöffelchen an, billige 
Ramschware, die sie offenbar auf irgendeinem Jahrmarkt erstanden 
hatte.“ (S. 328) Das verdankt sich der Umgebung, die zum aktiven 
Mitspieler wird. Sie ist der Auslöser von Frederics Gefühlsaufwallung. 


299 


Adelaide: Im Stil des „noveau roman“? 

Berthe: Ich kann davon nicht genug bekommen. 

Adelaide: Schweigen. Das Knirschen des Sandes, das Rauschen des 
Wasserfalls. Die Seine, die sich teilt. Ein Rasenhang, oben ein wei- 
ßes Haus. Eine Wiese, eine lange Reihe von Pappeln. Das Wasser, 
spiegelglatt. Käfer gleiten über die Wasserfläche. Schilf und Binsen. 
Goldgelbe Blumen mit amarantroten Blütenkolben blitzen grellgrün 
aus dem Blättergewirr. Seerosen, eine Reihe uralter Weidenstrünke. 
Ein Gemüsegarten, eingeschlossen von vier mit Schieferhauben 
gedeckten Mauern. Glockenblüten von Melonen in einer Reihe 

auf schmalem Mistbeet. Artischocken, Bohnen, Spinat, Rüben, 
Tomaten. Eine Spargelpflanzung, ähnlich einem Wäldchen aus 
Federn. Das ganze Grundstück, früher Teil eines Lustschlösschens: 
übermäßig große Bäume, Klematisranken, Hagebuchenhecken, 
Brombeergestrüpp, bemooste Wege. Zertrümmerte Gipsstatuen, 
Drähte eines verlotterten Zauns. Der Pavillon, zwei Zimmer, Fetzen 
einer blauen Papiertapete, eine italienische Pergola, hölzernes Gitter, 
Weinreben. Eine Wolke am Himmel. Warmer Wind, Schwaden 
von Lavendelduft. Teergeruch einer Barke. Ein Wasserfall, ein 
Schaumstreifen, Gischt, Wirbel, Strudel, Strömungen und Gegen- 
streömungen, eine spiegelglatte, klare Wasserfläche (vgl. S. 327f.). 
Isabelle: Eine ländliche Idylle. — In der es niemand aushält. 

Berthe: Weil sie der Vergangenheit angehört. Die Umgebung führt 
Frederic in die Vergangenheit zurück. Er liefert sich dem Sog der 
Vergangenheit aus. Und folgt dem Ruf nach Paris. Das ist seine 
Zukunft. 
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Salammbö 


1. Szene: Nach Karthago, von der Gegenwart in die Vergangenheit 
Drei Historiker: Lothar, Norbert, Manfred 


Lothar: Karthago. Nach der Gegenwart des Zweiten Kaiserreichs in 
die Vergangenheit. 

Norbert: In die schr vergangene Vergangenheit. 

Manfred: Die nur die Fantasie vergegenwärtigen kann. Also die 
Literatur. 

Lothar: Und die Geschichtsschreibung. 

Manfred: Die deshalb in die Nähe der Literatur gerückt wird. Gerade 
im 19. Jahrhundert. Dem Jahrhundert des Historismus. 

Lothar: Aber warum Karthago? Zufall? 

Norbert: Das Fremde, das Exotische. Das klassische Altertum ist ab- 
gegrast. Der Orient liegt im Trend. Wie in den sechziger und siebzi- 
ger Jahren des 20. Jahrhunderts Indien. Oder zu Beginn des 

21. Jahrhunderts Australien. 

Manfred: Oder in den Siebzigerjahren des letzten Jahrhunderts Amerika. 
Lothar: Eugene Delacroix fährt schon 1832 nach Marokko und 
Algerien. Neue Inspiration, heraus aus der Romantik und der ausge- 
dörrten Historienmalerei. 

Norbert: Und auch weg vom Klassizismus. Von der Antike. Weder 
römische Tugendhelden noch griechische Spartaner. Weder Schwur 
der Horatier noch Raub der Sabinerinnen. 

Lothar: Von Barbizon nach Algier. Fromentin, Guillaumet, Belly, 
Tournemine. Die Zeit des Orientalismus. Höhepunkt oder 
Durchbruch diese Orient-Fantasien ist der Salon 1861. 

Norbert: Diese Orient-Begeisterung geht konform mit der französi- 
schen Kolonialpolitik, mit dem „Frankreich jenseits des Meers“. 
Lothar: Flauberts außergewöhnlicher Erfolg mit „Salammbö“ ver- 
dankt sich nicht seinem Ruf als Schriftsteller. Er schwimmt auf dieser 
Welle mit wie alle anderen. Die Zeitgenossen haben alles gefressen, 
was nach Orient riecht. 

Manfred: Der Anstoß kam dementsprechend von außen. "Theophile 
Gautier soll der Übeltäter gewesen sein. 
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Norbert: Die Dutzendwaren sind vergessen. Auch „Salammb6“, 
wenn es nicht von Flaubert wäre? 

Lothar: Auch ich hätte es nicht gelesen. So ein Historienschinken. Er 
hätte auch heißen können: „Der Kampf um Karthago“. Frei nach 
Felix Dahns „Kampf um Rom“. 

Manfred: Mussorgsky hat eine „Salammbö“-Oper geschrieben. 
Eher eine Reihenfolge von Duetten, wenn man genauer zu- 

hört. Ein Frühwerk. Ansonsten gibt es ein paar durchschnittliche 
Kleinplastiken, schwülstige Gemälde, Radierungen. 

Norbert: Also doch nicht so fremd und so fern, wie es zunächst 
aussieht. Und doch hat es das Thema in sich. Man lese nur Theodor 
Mommsen. 

Lothar: Über Rom? 

Manfred: Über Karthago. Karthago als antikes Beispiel für einen 
Staat, der vom Handelskapitalismus beherrscht wird: „Durch ihre 
Hände gehen das Gold und die Perlen des Ostens, der tyrische 
Purpur, die Sklaven, das Elfenbein, die Löwen- und Pardelfelle aus 
dem inneren Afrika, der arabische Weihrauch, das Linnen Ägyptens, 
Griechenlands Tongeschirr und edle Weine, das kyprische Kupfer, 
das spanische Silber, das englische Zinn, das Eisen von Elba.“ 
(Theodor Mommsen, Römische Geschichte, Berlin o. J., S. 102) 
Lothar: Der Krieg als Kapitalspekulation. Söldner und Sklaven 
führen ihre Kriege. Eine kleine Kapitalistenclique herrscht über die 
Mehrheit der Besitzlosen. Jeder misstraut jedem. 

Norbert: Deshalb musste Karthago untergehen. 

Manfred: Für Mommsen ein warnendes Beispiel: „Wenn der Staat 
eine Spekulation wäre, nie hätte einer glänzender seine Aufgabe ge- 
löst als Karthago.“ (S. 107) 

Lothar: Und für Flaubert? 

Manfred: Er hält sich an Polybios: „Drei Jahre und etwa vier Monate 
hatten die Söldner mit den Karthagern einen Krieg geführt, der, so- 
weit unsere geschichtliche Kunde zurückreicht, in seinen Methoden 
alle anderen an Grausamkeit und Ruchlosigkeit weit übertrifft.“ 
(Polybios, Geschichte, Zürich/Stuttgart 1961, S. 105) 

Norbert: Alle Arten von Martern, das Abschlagen von Händen, die 
Verstümmelung der Beine, das Abschneiden von Ohren und Nase, 
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Steinigung und lebendig ans Kreuz geschlagen werden, von Elefanten 
zu Tode getrampelt werden. List und Verrat. —- Man darf sich austo- 
ben. 

Lothar: Darf man etwas über den geschichtlichen Hintergrund von 
„Salammbö“ erfahren? 

Manfred: Nach dem ersten punischen Krieg, der vierundzwanzig 
Jahre dauerte, und mit dem römischen Sieg endete, hatten es die 
Karthager mit ihren Söldnern, den Numidern und Libyern zu tun, 
denen der Sold nicht ausbezahlt wurde. 

Norbert: Das Söldnerheer wurde vom sizilischen Lilybaeum nach 
Karthago transportiert und dort festgehalten. Dabei stellte es 

der Befehlshaber der Stadt Gisko nicht dumm an. Er schiffte sie 

in Abteilungen ein. Die Karthager aber entließen sie nicht nach 
Stämmen und Volkszugehörigkeit, sondern versammelten sie wie- 
der an einem Ort. Sie wurden nach Sikka verfrachtet. Dort warte- 
ten sie untätig auf ihren Sold. Je länger sie warteten, umso größer 
wuchsen ihre Erwartungen. Der karthagische Feldherr in Libyen 
Hanno wurde zu ihnen geschickt. Er kam mit leeren Händen. Das 
Söldnerheer besetzt Tunes. Die Karthager versuchen zu besänftigen. 
Im Gegenzug werden die Forderungen der Söldner immer maßloser. 
Hamilkar Barkas, ihr Feldherr in Sizilien, wird gerufen. Das verstärkt 
ihren Hass. Denn der hatte ihnen das Ganze eingebrockt. Der Sold 
wurde von Gisko, zu dem die Söldner mehr Vertrauen hatten, aus- 
bezahlt. Aber in Spendios, einem kampanischen Sklaven, der Angst 
vor der Auslieferung hatte, da er fürchtet, von seinem römischen 
Herrn gemartert zu werden, und dem Libyer Mathos erwuchsen 
den Karthagern gefährliche Widersacher. Sie wurden, nachdem alle 
anderen Konkurrenten, die nicht ihre Ansichten teilten, gesteinigt 
worden waren, zu Anführern der meuternden Soldaten. Gisko wurde 
ins Gefängnis geworfen. Spendios und Mathos eröffnen den Krieg 
gegen Karthago. Mathos findet Unterstützung bei seinen libyschen 
Landsleuten, die von den Karthagern mit aller Härte ausgepresst 
wurden. Karthago ist gänzlich vom Hinterland abgeschnitten. Den 
ausgelaugten Karthagern gelingt es, ein Heer aufzustellen und gegen 
die Meuterer vorzugehen. Hanno dringt mit seinen Elefanten in das 
feindliche Lager. Er vertreibt sie, lässt es sich danach gut gehen. 
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Die Meuterer kehren zurück. Auch später versagt er. Hamilkar 
Barkas ersetzt ihn. Er gewinnt die Oberhand. Sieht sich aber bald 
von den Numidern und Libyern eingekesselt. In dieser Situation 
wechselt der Numider Naravas die Fronten. Hamilkar Barkas ver- 
spricht ihm aus Freude darüber die Hand seiner Tochter. Hamilkar 
schlägt, mit Unterstützung Naravas, die Söldner. Es tritt ein unver- 
söhnlicher Zustand ein. Die Karthager geben kein Pardon mehr, 
lassen die Gefangenen von Elefanten zertrampeln. Die Anführer 
Mathos, Spendios und Autaritos schrecken vor keiner Greueltat 
zurück. Nach Polybios „verwildern sie so sehr, dass sie nichts 
Menschliches mehr an sich haben“ (S. 98). — Aber auch die 
Karthager erleiden Rückschläge. Spendios und Mathos belagern 
Karthago. Es findet sich jedoch Unterstützung in Sizilien und Rom. 
Die Lage ändert sich. Die Belagerung müssen sie aufgeben. Es 
kommt zu größeren und kleineren Gefechten. Die Lage wird für die 
Aufständischen immer auswegloser. Hamilkar bekommt Autaritos 
und Spendios in seine Hand. Nun wird Tunes belagert, in der sich 
Mathos verschanzt. Die Karthager führen Spendios und andere 

vor die Stadtmauern und schlagen sie ans Kreuz. Im Gegenzug 
überfällt Mathos das karthagische Lager, entführt Hannibal und 
andere. „Diesen führten sie sogleich an das Kreuz des Spendios, und 
nachdem sie ihn grausam gemartert hatten, nahmen sie Spendios 
herab und hängten Hannibal lebend an das Kreuz, schlachteten 
ferner dreißig der vornehmsten Karthager über der Leiche des 
Spendios.“ (S. 103) Schließlich, mit vereinten Kräften, kommt es zu 
einer Entscheidungsschlacht: „Mathos fiel den Feinden lebend in die 
Hände.“ (S. 104) Und: „Am Ende, nach dem Triumphzug durch die 
Stadt, nahm die Jugend an Mathos und seinen Genossen durch jede 
Art von Martern Rache.“ (S. 105) 
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2. Szene: Der weltgeschichtliche Rahmen 
Die Vorigen: Lothar, Norbert, Manfred 


Lothar: Das Mittelmeer ist zwar ein Froschteich, aber nicht ein- 
heitlich. Es gibt mehrere Meere. Grob lässt es sich in zwei Becken 
einteilen, in das östliche und in das westliche. Beide haben wenig 
miteinander zu tun. 

Norbert: Also auch zwei Kulturräume. 

Manfred: Wer behauptet das? 

Lothar: Ranke. In seiner Weltgeschichte. 

Manfred: Das ist aber schr lange her. 

Norbert: Fernand Braudel in seinem mehrbändigen Mittelmeer- 
Buch widerspricht dem nicht: „Das Mittelmeer ist nicht etwa ein 
großes Meer, sondern eine Reihe von Meeresebenen, die durch 
mehr oder weniger breite Pforten miteinander verbunden sind. So 
zeichnen sich in den beiden großen, dem westlichen und dem öst- 
lichen Mittelmeerbecken, zwischen den Festlandmassen, die sich 

ins Wasser hineinschieben, eine ganze Reihe kleiner Meere ab, im 
Englischen narrow seas genannt. Verschiedene Welten mit je eigenen 
Charakterzügen, eigenen Schiffstypen, Bräuchen und geschichtlichen 
Gesetzen.“ (Fernand Braudel, Das Mittelmeer und die mediterrane 
Welt in der Epoche Philipps I., Erster Band, Frankfurt am Main 
1994, S. 153) 

Manfred: Wir können uns also beruhigt unserem alten Ranke zu- 
wenden? 

Norbert: Das hat zudem den Vorteil, dass man bei ihm, als dem 
Zeitgenossen Flauberts, die damals gängige Geschichtsperspektive 
wiederfindet. Bei Ranke und Flaubert handelt es sich um gleichzeiti- 
ges Geschichtswissen. 

Lothar: Das Westmeer reicht von Gibraltar bis an die Westspitze 
Siziliens und die Nordküste Afrikas. Diese enge Durchfahrt oder 
Meerenge zwischen Sizilien und Nordafrika bildet die Trennungslinie 
von West und Ost. 

Norbert: An dieser Nordküste gründeten die Phönizier mit Karthago 
ihr maritimes Reich. 

Lothar: Den Griechen gelang es nicht darüber hinauszustoßen. 
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Norbert: Die Karthager drangen sowohl in Richtung Spanien vor als 
auch ins westliche Afrika. Vom Lande her war Karthago durch die 
libysche Wüste geschützt. 

Lothar: Entscheidend war deshalb der Besitz Siziliens. Wer Sizilien 
besitzt, beherrscht die Meerenge. 

Norbert: Die Karthager halten 453 Segesta, also die wichtige 
Westspitze Siziliens. Den Griechen gelingt es nicht, sich in Sizilien 
festzusetzen. Die Karthager stoßen nach Syrakus vor. Die Griechen 
halten die Stadt. Die griechischen Träume eines Agathokles 
(307-288), eines Pyrrhus (278-275), sowohl die Karthager als 

auch die Römer aus Unteritalien zu vertreiben, misslingen. Rom 
und Karthago schließen sich gegen Pyrrhus zusammen. Aber 
Pyrrhus Prophezeiung wurde wahr: „Sizilien wird der Kampfplatz 
zwischen Rom und Karthago.“ Mit Karthago und Rom treffen 

das Orientalische und das Okzidentale aufeinander. Rom kann die 
Karthager nicht auf Sizilien dulden, weil dadurch Unteritalien gefähr- 
det ist. Die Karthager können sich nicht mit der römische Herrschaft 
in Sizilien abfinden, weil dadurch ihre Seemacht beeinträchtigt wird. 
Sie können nicht zulassen, dass die Römer „auch nur in Seewasser 
ihre Hände waschen.“ (Leopold von Ranke, Weltgeschichte, Band I, 
Essen, o. J., S. 258) 

Lothar: Dazu können wir wieder Braudel anfügen: „Jedes Meer 
strebt danach, auf sich selbst gestellt zu sein, den Kreislauf seiner 
Segelschiffe und Barken als autonomes System zu organisieren; so 
verhält es sich auch mit den beiden großen Meeresabschnitten, dem 
westlichen und dem östlichen. Sie kommunizieren, stehen miteinan- 
der in Verbindung, streben aber dennoch an, ihre je eigenen geschlos- 
senen Kreisläufe zu organisieren — trotz mancher Vermischungen, 
trotz der Bündnisse und wechselseitigen Abhängigkeiten.“ (Fernand 
Braudel, Das Mittelmeer und die mediterrane Welt in der Epoche 
Philipps II., Erster Band, Frankfurt am Main 1994, S. 193) 
Manfred: Warum müssen wir bis zu den Griechen zurück? Zu 
Agathokles und Pyrrhus. — Wenn es bei „Salammb6“ um einen 
Söldneraufstand nach dem ersten punischen Krieg geht? Also nach 
241 vor unserer Zeitrechnung? 

Lothar: Agathokles ist in zwei Richtungen wichtig. Erstens, weil er 
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den Plan fasste und ausführte, Karthago in Afrika, auf dem Lande 
zu schlagen. Die Schwäche Karthagos ist das Land, nicht die See: Er 
setzte über: „Sein Unternehmen war ein Akt der Verzweiflung, auch 
seine Truppen waren verloren, wenn sie nicht siegten. Dieses Gefühl 
aber verdoppelte ihre Kraft. Sie schlugen ein karthagisches Heer. 
Hierauf fiel eine Anzahl von Städten, deren Mauern die Karthager 
zerstört hatten, in die Hand des Agathokles. Die Bevölkerung des 
Landes erhob sich zu seinen Gunsten. Ein libyscher König trat zu 
ihm über. Utika wurde in Besitz genommen.“ (Leopold von Ranke, 
Weltgeschichte, Band I, Essen, o. J., S. 204) Das Abenteuer scheiterte. 
Aber es hinterließ Spuren. 

Manfred: Bei den Römern. Letztlich mussten sie Karthago auch 
vom Land her bekämpfen, um es zu besiegen. Agathokles zeigt die 
Schwachstelle Karthagos: Libyen und das Land. Das nützen die auf- 
ständischen Söldner zu ihren Gunsten. 

Lothar: Zweitens, durch Agathokles’ Angriff erwachte die punische 
Macht oder der karthagische Geist. 

Manfred: Und das hat sich auch in Flauberts „Salammbö“ nieder- 
geschlagen? 
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3. Szene: Die Angriffe auf Flauberts „Salammbö“ 
Drei Romanistinnen: Estelle, Simone, Nathalie 


Estelle: Heute würde sich kein Historiker, kein Archäologe über ei- 
nen historischen Roman empören. 

Simone: Solche Romane wie „Der Medicus“ oder die „Tochter der 
Wanderhure“ würde ich nicht einmal in die Hand nehmen. 
Nathalie: Aber sicherlich: „Die Schwester der Wanderhure“ oder 
„Die Enkelin der Wanderhure“? 

Estelle: Bei Flaubert regten sich die Gemüter bereits als er von 
„Lydier[n] in Frauengewändern“ (Gustave Flaubert, Salammbö, 
Köln 2000, S. 6) schrieb. 

Simone: Völlig unerträglich ist jener Schund, der Geschichte mit 
religiöser Tradition zusammenrühtrt. 

Estelle: Dreigroschenromane sind ehrlich dagegen. Völlig absurde 
Handlungen, aus der Luft gegriffene geschichtliche Konstellationen 
und Gefühle, wie sie aus den Vorabendserien bekannt sind. 
Nathalie: Würden sich diese Schriftsteller um historische Wahrheit 
bemühen, könnten sie keinen Roman schreiben. 

Simone: Das wäre auch der Arbeit zuviel. Das rechnet sich nicht. 
Estelle: Historische Wahrheit? Das ist auch der Vorwurf, den man 
Flaubert macht. 

Nathalie: Drei Seiten Polybios als Grundlage. Alles andere Glitter 
und Flitter, Sadismus und Gräueltaten. Elefantenexotik und 
Tempelerotik. 

Estelle: In der Malerei lässt man diesen Schwulst durchgehen. Man 
kann ihn noch heute in manchen Schlafzimmern entdecken. 
Simone: Das Fehlen jeglicher historischen Wahrheit. Alles frei er- 
funden. Das ist der Vorwurf. Es gibt keine Affen, die dem Mond, 
oder Pferde, die der Sonne geweiht sind. Es gibt keine blau bemalten 
Elefantenohren oder Männer, die sich mit Zinnober bemalen. 
Estelle: Heute würde man Flauberts Imaginationskraft bewun- 
dern. Immerhin ist von Karthago kaum etwas übrig geblieben. Im 
Gegensatz zu Rom. Damals war es fehlendes Sachwissen. 

Nathalie: Dagegen wehrt sich Flaubert. Er fuhr nach Tunesien, um 
sich die Trümmerreste einzusaugen. Er fraß sicherlich die gan- 
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ze Literatur in sich hinein. Polybios — vor allem die kulturellen 
Zeugnisse wie sie Pausanias oder Plinius, aber auch die Bibel überlie- 
ferten. Es darf schon angenommen werden, dass sich Flaubert kundig 
machte. 

Simone: Die schriftstellerische Herausforderung ist gerade, histori- 
sche Fakten in Elemente des neuen Zusammenhangs zu integrieren, 
gemäß der Logik des Poetischen zu transformieren. 

Nathalie: Was sollen überhaupt diese ganzen historischen Romane? 
Estelle: Je nachdem. 

Nathalie: Klar. Tolstois „Krieg und Frieden“ ist etwas anderes als 
Döblins „Wallenstein“. 

Estelle: Zumindest war das ausschlaggebende Motiv bei Tolstoi die 
russische Niederlage im Krimkrieg, bei Döblin die Erfahrung des 
Ersten Weltkriegs. 

Simone: Sollen wir mit dem blinden Sänger beginnen? 

Mit der „Ilias“? 

Estelle: Das ist das Höchste. Wenn die Poesie einen Mythos be- 
gründet, auf den sich die zukünftigen Geschlechter berufen, das 
heißt, durch den sie sich legitimieren können. „Homer erschuf den 
Griechen ihre Götter“, meinte Nietzsche. 

Nathalie: Beschränken wir uns auf das 19. Jahrhundert. 

Simone: Dann übernehmen die Romane Traditionspflege oder 
Denkmalpflege. Was waren unsere Vorfahren für Helden: „Was wä- 
ren wir ohne ihre Opferbereitschaft und ihre Tapferkeit.“ 

Estelle: Oder: „Alles musste notwendigerweise so kommen, wie es 
jetzt ist.“ Der Zweck, inmitten des blinden Schicksals, wird her- 
auspräpariert. 

Simone: Der Roman als Kritik nicht zu vergessen. 

Nathalie: „Früher war alles besser.“ Die Gegenwart ist Zerfallszeit. 
Estelle: Wilhelm Raabes Mittelalter ist als Kritik an dem neu erstan- 
denen Deutschen Reich, unter Preußens Vorherrschaft, zu interpre- 
tieren: „Wie hohl und charakterlos ist doch die neue Zeit.“ 
Nathalie: Und bei Flaubert? 

Simone: Das wird der Roman zeigen. 

Nathalie: Und die Fachkritik? Ist sie berechtigt? 

Estelle: Ein Roman ist ein Roman, kein populärwissenschaftliches 
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Elaborat wie „Götter, Gräber und Gelehrte“ oder „Die Bibel hat 
doch recht“. 

Simone: Er durchforstete die antike Literatur und entnahm ihr, was 
er für seine Zwecke brauchte. Er untersuchte sie doch nicht, um 
dann zu entscheiden, dies oder jenes ist unwahrscheinlich oder ein 
Märchen, aber dies ist wahrscheinlich glaubwürdig und zutreffend. 
Er betätigt sich nicht als Altphilologe. Er liest antike Quellen und 
freut sich, wenn er etwas Passendes findet. 

Estelle: Wie viel Blödsinn bei Platon und Aristoteles zu finden ist, 
darüber schweigt man. — Und das mit verheerenden geschichtlichen 
Folgen. 

Nathalie: Kann man an Flaubert überhaupt etwas kritisieren? Aus 
historischer Sicht? Von außen? 

Simone: Man kann. Nämlich das Unhistorische. Von einem histo- 
rischen Roman darf man erwarten, dass er das historische Material 
auch der entsprechenden Epoche zuordnet. — Einfach formu- 

liert: Man kann einem Mann im 20. Jahrhundert keine gotischen 
Schnabelschuhe anziehen oder eine Toque auf den Kopf setzen. Er 
greift zu allem, was antik erscheint. Um des Effektes willen. 

Estelle: Das gehört zur dichterischen Freiheit. 

Simone: Deshalb darf man aber nicht alles zusammenrühren. Dann 
landet man tatsächlich bei der mittelalterlichen „Wanderhure“. 
Nathalie: Dichterische Freiheit ist auch nicht mit exakter Fantasie zu 
verwechseln, die das Fremde, Vergangene vergegenwärtigt. 

Estelle: Jetzt will ich ein exaktes Beispiel hören. 

Simone: Greifen wir zur Flauberts Zeitgenossen Ranke. Der Angriff 
Agathokles auf Karthago hatte zur Folge, dass in den Karthagern „die 
altsemitische Religiosität [erwachte], sie erinnerten sich der Dinge, 
die sie jemals gegen die Religion getan haben mochten, der dem 
Herkules Melkart in Tyrus nicht vollständig dargebrachten zehn- 
ten; vor allem aber der dem Kronos Moloch nach ihrem grässlichen 
Brauch nicht geopferten Erstgeburten. Man hatte fremde Kinder 
aufgekauft, insgeheim erzogen und statt der einheimischen geopfert. 
Für diese Übertretungen und Versäumnisse in ihrem Götterdienste 
glaubten sie jetzt gestraft zu sein und beschlossen, ihre Kinder wie- 
der den abwärts gebeugten, umgekehrten Händen ihres ehernen 
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Kronos aufzulegen, von denen dieselben in einen mit Feuer erfüll- 
ten Abgrund stürzten. Zweihundert Kinder aus den vornehmsten 
Familien wurden ausgesucht und öffentlich geopfert; viele, die sich 
einer ähnlichen Schuld verdächtig sahen, stellten sich selber dar oder 
vielmehr ihre Kinder.“ (Leopold von Ranke, Weltgeschichte, Essen, 
o. J., S. 204) — Das war zur Zeit des griechischen Angriffs. 

Estelle: Ausdrücklich stellt Ranke fest, dass dieser Rückfall später, als 
die Römer den Karthagern die erste Seeniederlage beibrachten und 
vor der Toren der Stadt standen, nicht mehr erfolgte: „Die Karthager 
wandten sich nicht zu den Grausamkeiten ihres Götzendienstes zu- 
rück wie zur Zeit des Agathokles. Keine Anstrengung ihrer Kräfte in 
der bisherigen Art und Weise hätte sie vor der Übermacht der Römer 
retten können.“ (S. 260) 

Nathalie: Das war um 256. Sie brachen also mit ihrer Tradition. 
Heute würde man sagen, sie modernisierten ihren Staat. Und 

ihr Heerwesen. Sie holten einen Griechen, Xanthippos, der ihre 
Militärmaschinerie auf Vordermann brachte. 

Simone: Moloch, Tanit, Priesterinnen und Eunuchen hatten 
ausgedient. 

Estelle: In die Zeit des Angriffs von Agathokles hätte Salammbö 
gepasst. Aber in der Zwischenzeit hat sich doch manches ereignet. 
Dabei war es nur eine religiöse Rückbesinnung, also ein kurzzei- 
tiges Aufllammen, das bald wieder erlosch. Kein Aufbruch, keine 
Restauration. 

Nathalie: Flaubert vergisst, dass es auch in der Antike Epochen gibt. 
Und jede Epoche ist durch eine gewisse Einheitlichkeit gekennzeich- 
net. Nicht alles ist zu allen Zeiten möglich. 

Simone: Man kann Oswald Spenglers „Untergang des Abendlandes“ 
kritisieren, wie man will. Er bemühte sich zumindest um eine 
Kultureinheit oder um eine Kulturgestalt. 

Estelle: Die berühmten Kulturgärten. 

Simone: Er sieht Querbezüge und entfernte Entsprechungen, die 
durch keine Struktur erfasst werden. Das wäre ein Kritikpunkt an 
Flauberts Rezeptur. 
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4. Szene: Salammbö, erstes Kapitel 
Drei Literaturwissenschaftlerinnen: Gisele, Aurelie, Leonie 


Gisele: Exposition. Weichenstellung. Wir lernen die Akteure kennen. 
Auf der einen Seite, die zukünftigen Aufrührer: Mätho, der Libyer, 
Narr’Havas, ein numidischer Häuptling, mit Karthago freundschaft- 
lich verbunden, und Spendius, ein befreiter Sklave, demgegenüber 
Hamilkar Barkas, in dessen Gärten das Gelage der Söldner statt- 
findet, Giskon, der karthagische General. Und Hamilkars Tochter 
Salammbö. 

Aurelie: Gelage, Trunkenheit, Überdruss, Frustration, Frevel: Die 
Söldner braten die heiligen Fische, „alle waren Nachkömmlinge je- 
ner Ur-Aale, die das mystische Ei ausgebrütet hatten, das die Göttin 
barg.“ (Gustave Flaubert, Salammb6, Köln 2000, S. 12) Dann 
großer Auftritt Salammbös. Trauer um die heiligen Tiere, Klage um 
Karthago, Erzählung von den mythischen Ursprüngen der Stadt. 
Von den Leiern der Eunuchenpriester begleitet. Erregung bei Mätho, 
Eifersucht bei Narr’Havas. Spendius erklärt Mätho, dass Salammbö, 
indem sie ihm einen Trunk anbot, ihn zu ihrem Mann erwählte. 
Narr’Havas schleudert einen Speer auf Mätho, dieser durchbohrt sei- 
nen Arm und „nagelte ihn so stark an die Tischplatte, dass der Schaft 
in der Luft zitterte.“ (S. 17) 

Leonie: Spendius hetzt Mätho auf. Gegen Karthago. Er könne sich 
zum neuen Herrscher aufschwingen. Mätho zögert. 

Gisele: Das alles in der Gärten Hamilkars. Inmitten von Feigen- 
bäumen, Baumwollstauden, Weinstöcke, Rosen, Lilien, 
Porphyrschalen und Obelisken. Gazellen, Affen, Löwen, Elefanten. 
Aurelie: Das ganze Gelage auf Kosten des Hauses Hamilkar. 

Leonie: Ein perfektes Libretto. Erster Akt: Männerchor der Söldner 
in den babylonischen „Hängenden Gärten der Semiramis“, dem 
Garten des Nebukadnezar. Freudengesänge in Dur, Männerchor im- 
mer lauter, heftiger. Einzelne Chöre spalten sich ab, singen ihre nati- 
onalen Gesänge, um das Völkergemisch der Truppe zu verdeutlichen. 
Zwei Männer treten hervor, streiten sich. Auf dem Höhepunkt des 
Durcheinanders. Plötzlich: Stille. Die Menge dreht sich in Richtung 
der Freitreppe. Auf ihr schreitet hoheitsvoll Salammbö herab. Dann 
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erhebt sie ihren Klagegesang. Stille. Sie bewegt sich auf Mätho zu. 
Reicht ihm einen goldenen Becher. Schwebt die Treppe hoch, in 
ihre Gemächer. Um am nächsten Tag in Richtung Utika abzureisen. 
Leiser Gesang des Männerchors. Der Chor verstummt und ver- 
schwindet im Dunkel. Licht auf Mätho. Traumversunken blickt er 
auf den Becher. Spendius tritt hinzu. Singt eine Arie über Mäthos 
Perspektiven. Mätho weigert sich: „Moloch hat mich verflucht.“ Er 
erstarrt. Vorhang. 

Gisele: Gut. 

Aurklie: Ist das Zusammentreffen der Protagonisten nicht gut gelöst? 
Unten die wildgewordene Meute, oben das zarte Geschöpf. Es steigt 
herab, singt in „alter kanaanitischer Mundart“ (S. 15), spricht an- 
schließend mit „weiblichen Feingefühl in allen Sprachen an“ (S.16). 
Dann schweigt sie, um sich „an der Aufregung all dieser Männer zu 
weiden“. Eine Jungfrau, die nur in „frommen Übungen versenkt 
lebte“. 

Gisele: Sie tritt als Herrin des Hauses auf. Als Repräsentantin des 
Hauses Hamilkar. Und spricht deshalb wie ein alttestamentarischer 
Prophet. 

Aurelie: Wie würdest du die Protagonisten zusammenführen? 

Gisele: Zumindest nicht so rhetorisch brillant. Auch Spendius spricht 
wie Cicero. 

Aurelie: Immerhin ist er Sohn eines griechischen Rhetors. Wie man 
später erfahren kann. 

Gisele: Das hat man wahrscheinlich beim Korrekturlesen eingebaut: 
Sohn eines Griechen und einer kampanischen Prostituierten! 
Leonie: Es gibt viele Möglichkeiten, mythologische oder biblische 
Vorlagen: Mätho beobachtet Salammbö heimlich. Vielleicht auch die 
Möglichkeit, eine solche bühnenreife Zusammenführung zu vermei- 
den. Denn, dass Spendius als Sklave befreit wird, dann zum Begleiter 
Mäthos avanciert, ist einsichtig. Dass aber Narr’Havas als numidi- 
scher Adliger sich unter die Söldner mischt, ist unwahrscheinlich. 
Aurelie: Zudem mit Eifersucht reagiert, wenn Salammbö Mätho den 
goldenen Becher reicht. Das ist schr gewagt. 

Gisele: Das führt uns auf die indexikalische Ebene. 

Aurelie: Die Söldner feiern in Hamilkars Garten. Das bedeutet, 
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innerhalb „des Kapitalistenregiments“, wie Mommsen sagen würde. 
Das Haus Hamilkar hat das Militärwesen monopolisiert. Hamilkar 
ist der „warlord“. Das karthagische Heer ist seine Privatarmee. Im 
Dienste Karthagos. Darin liegt auch der spätere Konflikt zwi- 
schen Karthago und dem Hause Hamilkar. Wenn Karthago sich 
einst auf der iberischen Halbinsel ausdehnt, verdankt es das der 
Privatinitiative des Hauses Hamilkar. 

Gisele: So würde man das von heute aus schen. Damals gab es diese 
Unterschiede von privat und öffentlich nicht. 

Aurelie: Deshalb feiern die Söldner in den Gärten des Hamilkar. 
Leonie: Auf Kosten des Hauses. 

Aurelie: Deutlich wird auch die Rangordnung. An erster Stelle 
Narr’Havas, der Fürst. Er kann jederzeit Mätho töten. Dann der liby- 
sche Söldner Mätho, zuletzt der Sklave Spendius. 

Gisele: Somit zu meinen, dass Narr’Havas auf Mätho wegen 
Salammbö eifersüchtig sein könnte, ist kleinbürgerlich. Sollte es 

zu einer Heirat kommen, dann verbindet sich das numidische 
Geschlecht der Narr’Havas mit dem Hause Hamilkar. Das ist eine 
politische Angelegenheit, keine von Liebe und Eifersucht. Also, das 
ist schon ein rechter Opernkitsch. 
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5. Szene: Mätho ist liebeskrank, Salammbö sehnt sich danach, 
das Götterbild der Tanit zu sehen 
Drei Romanistinnen: Estelle, Simone, Nathalie 


Nathalie: Festlicher Auszug aus Karthago nach Sikka. Die Söldner 
werden abgespeist und mit dem Versprechen, dass sie ihren vol- 

len Sold erhalten werden, ziehen sie ab. Der Auszug gleicht einem 
Triumphmarsch. 

Simone: Bei Polybios werden die Söldner von Sizilien nach Sikka 
befördert, wo sie auf ihren Sold warten. 

Estelle: Der Marsch nach Sikka ist Anlass, um sich über die nord- 
afrikanische Landschaft auszulassen. 

Nathalie: Allerdings ohne die balearischen Schleuderer. Sie hatten 
verschlafen und wurden von den Karthagern auf grässliche Weise 
ermordet. Wie sich später herausstellt. 

Simone: In Sikka gesellt sich Narr’'Havas zu ihnen. Mit der Absicht, 
Mätho heimtückisch zu ermorden. Spendius verhindert das. 

Estelle: Mätho selbst ist liebeskrank. Er schnt sich nach der einen: 
Salammb6. Er fühlt sich von ihr verhext, möchte sie trotzdem 
besitzen. 

Simone: Währendessen nimmt die Frustration zu. Die Söldner erhal- 
ten aus allen Windrichtungen Zulauf. 

Nathalie: Eines Abends erscheint der Abgesandte des hohen Rats, 
um den Sold auszubezahlen: Hanno. Verfettet, feist, seine Haut mit 
Ausschlag bedeckt, genusssüchtig, nur auf seinen Vorteil bedacht. 
Flaubert beschreibt ihn, als hätte er eine Landschaft vor sich. 

Estelle: Kaum jemand versteht, was er sagt. Es gibt keine 
Dolmetscher. Nur eines wird klar: Karthago ist bankrott. Hanno ver- 
liest die Ausgaben, die Karthago hatte. Wiederherstellung der Tempel, 
Straßenpflasterung, Schiffsbau, Bergbau. 

Simone: Das macht sich der mehrsprachige Rhetorsohn Spendius 
zunutze, um die „Barbaren“ aufzuhetzen. Er behauptet, dass Hanno 
ihnen mitteilte, sie hätten sich schuldig gemacht und müssten zur 
Strafe die Straßen pflastern, am Schiffsbau mitwirken. 

Estelle: Der Aufruhr erreicht seinen Siedepunkt, als ein Überlebender 
der Schleuderer zu ihnen stößt und das Massaker schildert. 
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Simone: Hanno flieht auf einem Esel. Die Aufrührer brechen ihre 
Zelte ab und ziehen gen Karthago. 

Nathalie: Szenenwechsel. Nacht. Auf der Terrasse des Palasts: 
Salammbö. Gebetsübung, Anrufung der Göttin, Gesang. 

Simone: „Salammbö verehrte die Göttin in der Erscheinung des 
Gestirns und ihr jungfräulicher Leib stand im Banne des Monds. 
Wenn er abnahm, wurde Salammbö schwächer.“ 

Estelle: Sie verstand nicht den wahren Sinn der Göttin Tanit. 
Simone: Das ist auch nicht leicht. 

Estelle: Deshalb wollte sie, „um in die Tiefen der Lehre einzudringen, 
in dem Allerheiligsten des Tempels das alte Götzenbild sehen mit 
seinem prächtigen Mantel, von dem die Geschicke Karthagos abhin- 
gen; denn der Begriff des Gottes löste sich nicht vollständig von sei- 
ner Darstellung, und sein Abbild berühren oder selbst erblicken hieß 
ihm einen Teil seiner Macht rauben, ja ihn beherrschen.“ (S. 46) 
Nathalie: Jetzt taucht das Motiv des Mantels auf. „Wer ihn besitzt, 
herrscht über Karthago.“ 

Simone: Wobei es die Trennung von Bild und Abbild damals nicht 
gab. Das Götterbild ist mit dem Götzen identisch. 

Nathalie: „Sie ist die Seele von Karthago und obgleich sie überall 
lebt und webt, so ist doch hier ihre Wohnung, unter dem heiligen 
Schleier.“ (S. 48) 

Estelle: Salammbö sehnt sich danach, dieses Götterbild zu schen. 
Doch der Hohepriester der Tanit Schahabarim, stößt sie zurück: 
„Nie! Weißt du nicht, dass ihr Anblick für dich tödlich ist? Die herm- 
aphroditischen Götter entschleiern sich nur für uns, die wir Männer 
durch den Geist und Frauen durch unsere Ohnmacht sind! Dein 
Wunsch ist Gottlosigkeit! Begnüge dich mit der Kenntnis, die du 
besitzest.“ 

Simone: Noch einmal zurück. Salammbö verehrt die Göttin Tanit in 
der Erscheinung des Mondes. 

Estelle: Man könnte auch sagen, sie ist mondsüchtig. 

Simone: Sie besucht nicht den Tanit-Tempel. Tanit wird folgen- 
dermaßen beschrieben: „Ein Kegel von Ebenholz erhob sich im 
Hintergrund und trug einen Kopf und zwei Arme. [...] Der Mantel 
breitete sich unterhalb des Gesichts des Götzenbildes aus. Seine 
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Zipfel waren an der Wand hochgezogen und befestigt. Er schillerte 
blau wie die Nacht, gelb wie der Morgen, purpurn wie die Sonne, 
mannigfaltig, durchsichtig, glänzend, zart.“ (S. 73) 

Estelle: Salammbö ist der Zutritt zum Tempel und der Anblick der 
Göttin verwehrt. Zum einen, weil sie keine Priesterin ist. Hamilkar 
hat sie für eine Heirat vorgesehen. Zum anderen ist der Zutritt nur 
hermaphroditischen Priestern, wahrscheinlich Eunuchen, gestattet. 
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6. Szene: Wie es weitergeht, bis zum bitteren Ende 
Die Romanistin Estelle berichtet 


Estelle: Szenenwechsel. Die Söldner belagern Karthago. Gelegenheit, 
Karthago ausführlich zu beschreiben. Die Paläste, Häuser, die 
Akropolis, das Lärmen und Treiben auf den Marktplätzen. Es 
entsteht eine Pattsituation. Die Söldnertruppen, nun zu einem 
Völkergemisch angeschwollen, beginnen sich zu organisieren. Aus 
dem Heerlager wird eine Stadt. Die Karthager besuchen sie. Es 
kommt zu Verhandlungen. Gisko beginnt, die Söldner auszube- 
zahlen. Karthago versucht zu betrügen. Aber auch die Forderungen 
der Söldner werden immer maßloser. Spendius sät Misstrauen. Der 
Streit eskaliert. Spendius schlägt Mätho vor, sich in die Stadt über 
den Aquädukt einzuschleichen, um den Schleier der Tanit zu rau- 
ben. Wiederum ausführliche Beschreibung der Tempelanlage. Die 
Diebe gelangen ins Innerste, rauben den Mantel der Göttin, den 
heiligen Zaimph. Mätho will es nicht bei dem Raub belassen. Er will 
zu Salammb6. Er begibt sich zu ihr. Sie möchte den Schleier sehen, 
er sie verführen. Sie stößt ihn zurück, verflucht ihn. Spendius flieht 
über die unbewachte Steilküste, Mätho durchschreitet die Stadt. Der 
Zaimph schützt ihn. Auf demselben Weg, auf dem er jetzt die Stadt 
verlässt, wird er am Schluss durch die Stadt geführt werden. — Die 
Lage sortiert sich. Narr’'Havas und Mätho verbünden sich. Damit 

ist die Versorgung sichergestellt. Unterdrückte Stämme, ausgebeu- 
tete Gebiete, Profitmacher, Abenteurer schließen sich an. Es bildet 
sich eine Sammelbewegung des Hasses gegen Karthago. Während 
sich Tunis dem Aufstand anschließt, bleiben Städte Utika und 
Hippo-Zarytus karthagische Verbündete. Beide Städte garantieren 
den Nachschub über die Seeseite. Deshalb entschließen sich die 
Aufständischen, dass Mätho Hippo-Zarytus, Spendius Utika angrei- 
fen sollten. Autharit, der dritte Anführer des Söldnerheeres, der bis- 
her nicht Erscheinung getreten ist, bedeckte Tunis. Narr’Havas sollte 
in sein Land zurückkehren, um Verstärkung zu holen. 

Der Hass auf Karthago gibt Flaubert die Gelegenheit, Karthagos 
Herrschaftsstruktur zu erläutern. Wenige reiche Familien beherrschen 
die Stadt. Sie sind antike Kapitalisten. Die Gewalt geht von den rei- 
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chen Syssiten aus. Es gibt zwei Suffeten, „machtlose Schattenkönige“ 
(S. 87), die jeweils aus zwei verfeindeten Familien ausgewählt wird. 
So stehen sich die beiden Suffeten Hanno und Hamilkar gegenüber. 
Bei Erfolglosigkeit werden sie gekreuzigt. Der Große Rat bestimmt 
nun Hanno zum Oberbefehlshaber. Unter dessen Kommando berei- 
ten sich die Karthager auf die Schlacht vor. Währenddessen sind die 
Söldner entweder untätig oder erfolglos. Im Osten Utikas kommt es 
zum Kampf. Der karthagische Sieg über die Söldner verdankt sich 
den Elefanten. Aber Hanno versäumt, die Geschlagenen zu verfol- 
gen. Er nimmt in Utika ein Bad. Lässt seine Truppen vor den Toren. 
Mit einer List gelingt es den Aufrührern, die Elefanten in Schrecken 
zu versetzen. Sie wenden sich gegen die eigenen Leute. Hanno 

muss fliehen. Der Rest der Truppe zieht sich nach Karthago zurück. 
Karthagos Hoffnung ruht nun auf Hamilkar. Er kehrt zurück. Es 
kommt zu einem nächtlichen Zusammentreffen mit Syssiten im 
Moloch-Tempel. Ihm wird unterstellt, dass er mit den Söldnern sym- 
pathisiere. Letztendlich, weil Salammbö Mätho in ihren Gemächern 
empfing. Hamilkar lehnt den Oberbefehl ab, weil er Karthago hasst. 
Durch den Sonnenaufgang wird die Versammlung vertagt. Danach 
besichtigt und überprüft er seine Güter und Reichtümer. Flaubert 
verbreitet dabei sein ganzes Wissen über antikes Wirtschaften. Am 
Abend, im Tempel des Eschmun, übernimmt er den Oberbefehl über 
das punische Heer. Ausschlaggebend war der Gedanke an seinen 
Sohn Hannibal, der irgendwo heimlich von Iddibal erzogen wird. 
Die Befreiung der Kriegsgefangenen aus seinem Gefängnis lässt ihn 
erbleichen. 

Hamilkar rüstet. Er reorganisiert das Heer. Er setzt auf die Elefanten. 
Die erste Schlacht beginnt, er schlägt Spendius’ Armee. Mätho 

und Spendius sprechen sich Mut zu. Nicht alles ist verloren. Auch 
Hamilkar ist geschwächt. Dessen Plan war nun, die Barbaren zu 
isolieren, der Rückhalt, den sie im Umland und bei den Stämmen 
hatten, sollte gebrochen werden. Hamilkar täuscht auch Karthago. 
Für die Karthager ist der Krieg beendet. Das Restheer Hamilkars 
durchstreift das Land. Ohne Unterstützung Karthagos ist er gezwun- 
gen, das Land auszupressen. Auf Dauer kann er sich nicht halten. 

Er zieht Richtung Utika, um sich von der See her zu verstärken. 
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Mitten im Gebirge sicht er sich plötzlich von vier Söldnerarmeen 
eingekesselt. Es ist ihnen gelungen, sich zu vereinigen. Die Anführer 
entschließen sich, Hamilkars Truppe auszuhungern. Diese schlech- 
te Nachricht löst Zorn, Hass und Erbitterung in Karthago aus. 

Die Ursache des Unglücks ist schnell ausgemacht: Der Raub des 
Zaimph. Die Göttin Tanit hat keine Macht mehr. Man wendet sich 
Moloch zu. Und Salammbö sollte bestraft werden. Salammbö hat 
aber andere Sorgen. Ihre Schlange, der schwarze Python, kränkelt. 
Sie selbst verweigert jede Nahrung. Auch Schahabarim kann ihr 
nicht helfen mit seinem „Aufguss von Eisenkraut und Haarfarn“, 
mit „Alraunwurzeln“ und „einem Säckchen von Wohlgerüchen“, 
worauf sie schläft (S. 172). Schahabarim der Baalspriester drängt 
Salammbö, den Zaimph zurückzuholen. Dann werde sich das 
Schicksal wenden, so der Wille der Götter. Vorbereitungen werden 
getroffen. Salammbö wird von ihrer Amme Taanach wie eine Braut 
geschmückt: „Über eine erste enge weinfarbige Tunika zog sie eine 
zweite, mit Vogelfedern gestickte. Schuppen von Gold umfassten die 
Hüften, und von diesem breiten Gürtel hingen Falten ihrer blauen 
Beinkleider herab, die mir Silbersternen besetzt waren. Dann legte 
Taanach ein großes Kleid aus serischer Leinwand, weiß und mit 
grünen Streifen gemustert, an. Auf der Schulter befestigte sie ein 
Viereck von Purpur, am Rande mit Sandastrumsteinen beschwert, 
und alle diese Gewänder hing sie einen schwarzen Mantel mit langer 
Schleppe. [...] Das Licht der Armleuchter belebte die Schminke 
ihrer Wangen, das Gold ihrer Kleidung, die Blässe ihrer Haut; sie 
trug um den Leib, auf den Armen, an Händen und Zehen eine sol- 
che Fülle von Edelsteinen, dass der Spiegel, wie eine Sonne davon 
wiederstrahlte.“ (S. 181) So bekleidet macht sie sich zu Mätho auf. 
Durch zerstörte, verlassene Gegenden direkt in Mäthos Zelt. Sie tau- 
schen ihre Gedanken aus. Es kommt zur Liebesvereinigung. Mätho 
träumt davon, alles hinter sich zu lassen, um auf einer fernen Insel 
mit ihr zu leben. Währendessen wurde Autharits Lager in Brand ge- 
steckt. Es kommt zu einem Scharmützel. Mätho entschwindet, das 
ist die Gelegenheit für Giskon, der zerschunden und zerschlagen 
herankriecht, um Salammbö zu verfluchen. Sie ergreift den Zaimph, 
verschwindet aus Mäthos Zelt, bringt den heiligen Schleier in das 
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Lager Hamilkars. Unterdessen wechselte Narr’Havas die Fronten. Als 
Belohnung erhält er Hamilkars Tochter zur Frau. Die Karthager grei- 
fen an: „Zwölf Stunden später blieb von den Söldnern nur noch ein 
Haufen Verwundeter, Toter und Sterbender.“ (S. 201) Die Söldner 
werden weiterhin von der Stadt Hippo-Zarytus und später von Utika 
unterstützt. Trotz allem wendet sich das Kriegsglück. Hamilkar 
scheint verloren. Die Barbaren treiben die Karthager vor sich her. 

Sie flüchten in die Stadt. Die Söldner belagern Karthago. Der gan- 
ze Hass Afrikas versammelt sich vor den Mauern der Stadt. Den 
entscheidenden Schlag führt jedoch Spendius aus. Er unterbricht 

die Wasserzufuhr nach Karthago. Er zersprengt den Aquädukt. Die 
Belagerungsarbeit und die Abwehr beginnen. Flaubert beschreibt das 
Arsenal der Belagerungsmaschinen sowie die Abwehrmaßnahmen. 
Verzweiflung bricht in der Stadt, Mutlosigkeit und Enttäuschung 

bei den Belagerern. Die Stadt ist gänzlich eingeschlossen, aber un- 
einnehmbar. Iddibal bringt Hannibal zu Hamilkar. Nur ein Opfer 
an Moloch kann jetzt noch helfen. Die Molochpriester gehen von 
Haus zu Haus, um Kinder als Opfer für den Baal ausfindig zu ma- 
chen. Auch Hannibal soll geopfert werden. Hamilkar versteckt ihn 
und übergibt stattdessen das Kind eines Sklaven. Auch Schahabarim 
fällt von Tanit ab und wendet sich Moloch zu. Die Zeremonie der 
Opferung beginnt. In der Nacht regnet es in Strömen. Der Donnerer 
Moloch hat Tanit besiegt, denn der Regen wird vom Mond geboren. 
Die Karthager erstarken. Sie verfolgen die Barbaren. Mit List gelingt 
es ihnen, einen Teil des Heeres in eine Schlucht einzuschließen. Sie 
versuchen nur das eine, irgendwie zu überleben. Eine zehnköpfige 
Abordnung macht sich auf, um mit Hamilkar zu verhandeln. Die 
einige zurückgebliebenen Söldner erklimmen auf eigene Faust die 
Anhöhe. Sie werden von den Elefanten Narr’Havas’ niedergemacht. 
Die wenigen Überlebenden, vierhundert an der Zahl, wenden sich 
gegen Hamilkar. Der zeigt sich geneigt, sie in seine Reihen aufzu- 
nehmen. Allerdings nur die Tapfersten. Sie müssten gegeneinander 
kämpfen. Die Sieger allerdings werden von den Karthagern erdolcht. 
Die in der Schlucht Verbliebenen wagen sich nach und nach he- 
raus. Auf der Ebene werden sie von Löwen gefressen. Narr’Havas 
überbringt die Siegesmeldung nach Karthago, es kommt zu einer 
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Begegnung mit Salammbö. Bleibt Tunis, in das sich Mätho zurück- 
gezogen hat. Tunis wird von den Heeren Hamilkars, Hannos und 
Narr’Havas umzingelt. Es gelingt den Söldnern, Hanno zu ergrei- 
fen. Er wird gekreuzigt. Als Antwort auf die Kreuzigung der zehn 
Abgeordneten, unter ihnen Spendius und Autharit, die Hamilkar 
veranlasste. Es kommt zum letzten Gefecht. Mätho ist der einzige 
Überlebende. Er sucht den Tod. Aber Narr’Havas fängt ihn wie ein 
wildes Tier mit einem Netz. 

Der letzte Akt. Karthago im Freudentaumel. Tag der Hochzeit 

von Salammbö und Narr’Havas. Gleichzeitig der Leidensweg 
Mäthos durch die Stadt. Am Ende, geschändet, gequält stirbt er vor 
Salammbö. Im Mantel des Moloch tritt Schahabarim an den Toten, 
öffnet im die Brust, reißt ihm das Herz heraus und bringt es der 
Sonne dar. Aber auch Salammbö ereilt der Tod: Sie erhebt sich wie 
ihr Gatte, um zu trinken. Dann sinkt sie in den Thronsessel zurück: 
„So starb die Tochter Hamilkars, weil sie den Mantel der Tanit be- 
rührt hatte.“ (S. 300) 
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7. Szene: Flauberts exotisches Karthago 
Drei Historiker: Lothar, Norbert, Manfred 


Manfred: Flaubert hält sich genau an Polybios’ knappen Bericht. 
Norbert: Den er mit seiner Imaginationskraft aufbläht. 

Lothar: Warum so unwirsch. Er gibt der Geschichte Fleisch und Blut. 
Norbert: Das ist der Kritikpunkt. Belagern die Söldner Karthago, 
so beschreibt er seitenweise, mit welchen Mitteln und mit wel- 
chen Strategien in der Antike eine Stadt belagert werden konnte. 
Gleichzeitig, was die Belagerten unternehmen, um sich dagegen zu 
wehren. Und welche Versorgungsschwierigkeiten bestehen. Dringen 
Mätho und Spendius in den Tanit-Tempel ein, so ist dies eine 
Gelegenheit, sich über Tempelanlage, Priester, heilige Tier, Kulte 
auszulassen. Die eingeschlossenen Söldner erleiden den Hungertod. 
Flaubert beschreibt es. Salammbö betet den Mond an, das gibt die 
Möglichkeit, alle möglichen religiösen Anrufungen zu verwenden. 
Manfred: Manchmal weiß man nicht, geschieht etwas, damit er sein 
Material unterbringen kann oder zwingt das Material, also die ange- 
lesene Literatur, eine bestimmte Handlung auf. 

Norbert: Wie diese ganze Moloch-Opferung. 

Manfred: Das Großartige ist doch, dass er die antike Welt wieder 
erstehen lässt. 

Norbert: Er verarbeitet alles. Speisen, Getränke, Heilmittel, 
Kosmetika, Schmuck, Mode, Dromedare, Esel, Elefanten, 
Landschaften, Sonnenaufgänge, Sonnenuntergänge, Mondsteine, 
Eunuchenpriester, Klagelieder, den ganzen antiken Polytheismus, 
Herrschafts- und Wirtschaftsverhältnisse. 

Manfred: Karthago ist eine mesopotamische Mischung von Assur 
aus dem 13. Jahrhundert und Dur-Scharrukin von 710 vor unserer 
Zeitrechnung. Die Tempelanlage gleicht dem Sara-Tempel von Tell 
Agreb, um 2700. Das niedliche Heim Hamilkars ist eine profanier- 
te Zikkurat von Ur, um 2000 gebaut, mit Freitreppenanlage und 
Vorterrassen. „Auf der dritten Terrasse befindet sich eine Breitcella 
für den Stadtgott von Ur, man höre und staune, für den Mondgott 
Nanna.“ (Atlas zur Baukunst, Band 1, München 1981, S. 99) 

Was Mode, Bekleidung, Schmuck, Instrumente betrifft, hat er 
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sich vermutlich von ägyptischen Reliefs inspirieren lassen. 

Lothar: Alle Arten von Grausamkeiten, Folterungen. Alle Freuden, 
Leiden, Krankheiten des antiken Menschen. 

Manfred: Das war so. Damals. 

Lothar: Das war so, wenn man die Berichte liest. Was wird in der 
Regel berichtet: das Auffällige, das Besondere, das Ungewöhnliche. 
Manfred: Sonst wäre es ja nicht der Überlieferung wert. 

Lothar: Die Tatsache, dass ich jeden morgen aufstehe und eine Tasse 
Kaffee trinke, ist nichts Außergewöhnliches. 

Manfred: In der Tat. Aber, was ist an Flaubert zu kritisieren? 
Norbert: Dass er das Außergewöhnliche, den Luxus, die 
Verschwendung zum Alltäglichen macht. 

Lothar: Jeder Tag ein Sonntag. Salammbö verbringt jeden Tag äu- 
ßerst modisch gekleidet in ihren Gemächern, denkt an nichts anderes 
als an Tanit. Schlürft Austern und trinkt Champagner, hätte ich bei- 
nahe gesagt. 

Norbert: Ich glaube niemand von uns wollte in Karthago leben. Der 
Alltag sah etwas anders aus. 

Manfred: Wer will schon etwas über den Alltag erfahren. Im Roman. 
Er wollte eine fremde Welt erschaffen, die längst untergegangen ist. 
Norbert: In exotischem Gewand. 

Lothar: Das heißt, die fremde Welt noch fremder wirken zu lassen. 
Norbert: Dabei wäre die fremde Welt erst dann auch befremdlich, 
wenn man sie in ihrer Alltäglichkeit beschreiben würde. 

Manfred: Das gibt die Literatur nicht her. 

Norbert: Aber vielleicht Flauberts Vorstellungskraft? 

Manfred: Diese ist auf Derealisierung angelegt. Das wissen wir jetzt 
hinlänglich. 

Lothar: Deshalb ist es besonders niedlich, wenn auch Mätho derea- 
lisiert. Er möchte mit Salammbö auf eine ferne Insel fliehen. — Wie 
einst Emma Bovary. Ist das nicht bezaubernd? 

Norbert: Flaubert macht das Exotische noch exotischer. Anstatt es zu 
entlarven. Deshalb entspricht der Roman den Orientalismus-Gemälden. 
Die nackten Frauen über und über behängt mit Perlen, Gold, Silber 
und Diamanten. Schlangen und Löwen umlagern sie. Und alle träumen 
von einem schwitzenden, behaarten, muskulösen Mätho. 
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Manfred: Immerhin war Flaubert geschickt genug, Karthago als 
Schauplatz auszuwählen. 

Lothar: Weil von Karthago nur Trümmerreste übrig sind? 

Manfred: Weil er alles, was die Literatur hergibt, auf Karthago über- 
tragen konnte. Kein Kritiker kann behaupten, aber das oder jenes 
gab es nicht in Karthago. Das gab es nur in Rom oder in Athen. 
Norbert: Die Kritik, dass er den zeitlichen Wandel und die damit 
einhergehenden Veränderungen nicht beachtet? Diese Kritik bleibt? 
Manfred: Die Karthager, so meint es jedenfalls Egon Friedell, „waren 
auf allen Gebieten bloß die fingerfertigen Kolporteure. Dasselbe 

gilt von ihrem Kunsthandwerk: es war kostbarer Schund, schlaue 
Spekulation auf den gefallsüchtigen Negergeschmack, des großen 
Haufens und seine Affenfreude an Glanzplunder, Modeindustrie, 
auf flotten Bedienung einer Allerweltskundschaft abgestellt, in 

allen Stilen zu Hause, aber nur zur Miete, dabei alle barbarisch 
vermischend und eben darum international erfolgreich: phönizi- 
sche Stickereien und Schmucksachen, Möbel und Tischgarnituren, 
Toiletten und Spielsachen eroberten die ganze Mittelmeerwelt. Die 
Phoiniker haben niemals eine eigene Kunstproduktion entwickelt, 
sondern immer nur, der Konjunktur folgend, eine imitierte ägypti- 
sche, assyrische, persische, griechische. Und ebenso entlarvend wie 
ihre Kunst ist ihre Religion: zwischen Gott und Mensch besteht ein 
pures Geschäftsverhältnis, des do, ut des, eine Art Kontokorrent, und 
es herrscht der Glaube, dass sich durch korrekte kultische Leistungen 
die Gunst der höheren Mächte geradezu erzwingen lässt.“ (Egon 
Friedell, Kulturgeschichte Ägyptens und des alten Orients, München 
1998, S. 241.) 

Lothar: Das ist aber ein zweischneidiges Argument. 

Manfred: Ich meinte es in der Hinsicht, dass man dem Roman nicht 
vorwerfen kann, dass die Karthager wie Assyrer oder Babylonier aus- 
sehen oder die Stadt aus einer Zusammensetzung von Athen, Akkad, 
Theben und den hängenden Garten von Babylon besteht. 

Norbert: Aber in anderer Hinsicht ist es ein vernichtendes Urteil. 
Manfred: Das aber nicht Flaubert betrifft. 

Lothar: Auch. Denn er reproduziert ja gerade das, was Friedell 

als Schund und Plunder bezeichnet. Das heißt doch: Flauberts 
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Karthager lebten Tag für Tag in dieser Schund- und Plunderwelt. 
Norbert: Die die Söldner so attraktiv finden. 

Lothar: Er kann von dieser Plunderwelt nicht genug bekommen. Er 
ist berauscht davon, zumindest will er den Leser damit berauschen. 
Norbert: Was für eine Welt. Das nenne ich Kultur. Das nenne ich 
Religion. Zum Hohen gehört das Niedrige. Höchstes Glücksgefühl 
und äußerste Grausamkeit gehören zusammen. 

Manfred: Dem würde auch Nietzsche zustimmen. 

Norbert: Auch Nietzsche war nicht frei davon, zumindest gelegent- 
lich auf den ganzen Plunder und Firlefanz hereinzufallen. Ich sage 
nur: Renaissance und Cesare Borgia. 

Lothar: Die Ladenhüter- und Ramschwelt als Hochkultur. Das ist 
das Verdienst des Romans. 

Manfred: Das erklärt seinen Erfolg. 
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8. Szene: Flaubert badet in der Vergangenheit 
Die Kritikerin Isabelle, die Ästhetikerin Berthe, 
die Romanistin Adelaide 


Berthe: Ist alles nur schlecht an diesem Roman? Gibt es nichts 
Positives? Dient er nur zur Zerstreuung? Der Flucht aus der schlech- 
ten, mittelmäßigen Realität? 

Isabelle: Eine Kritik der Gegenwart im antiken Gewande? 

Adelaide: Eine Anspielung auf die Revolution von 1848. Die 
Karthager sind das Bürgertum, die Söldner sind die Aufständischen, 
die Revolutionäre? Kritik an einer Kapitalistenklasse, die sich einen 
Staat schuf? Mit Moloch dem obersten Baal, dem Allesverzehrer? 
Sicherlich nicht. 

Isabelle: Flaubert trifft den Zeitgeist. 

Berthe: Oder er bedient ihn. Denn der Orientalismus gehörte zur 
Atmosphäre dieser Zeit. 

Isabelle: Die Menschen, das heißt die Leser, waren bürgerlich. Wer 
konnte schon lesen? Wer interessierte sich für Romane? 

Adelaide: Diese interessierten Menschen wollten von Politik und 
Gesellschaft nichts wissen. Sie waren die Profiteure. Berauschung 
und Zerstreuung wurde von der Kunst erwartet. Doch keine 
Aufarbeitung des Vergangenen. 

Berthe: Mit der Realität hat man es jeden Tag zu tun. Flucht in eine 
exotische Welt. 

Isabelle: Wie heute die Sehnsucht nach weißem Strand, Sonne und 
Palmen. 

Adelaide: Damals genügte ein Roman. 

Berthe: Die Orientalisten tapezierten mit ihren Gemälden die Wände. 
Isabelle: Salammbö bestimmte die Mode. Weil es sich um eine antike 
Allerweltsmode handelte, wurde es dankbar aufgegriffen und weiter- 
verarbeitet. 

Berthe: Das zur Literatursoziologie. Zurück zu „Salammb6“. Was ist 
dem historischen Roman im Besonderen anzulasten? 

Isabelle: In diesem Fall hilft uns Nietzsche weiter. Wir wollen ja mög- 
lichst im 19. Jahrhundert bleiben. Er unterscheidet dreierlei Historie, 
also Geschichtsbetrachtung. 
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Adelaide: „Eine monumentalische, eine antiquarische und eine 
kritische Art der Historie.“ (Friedrich Nietzsche, Vom Nutzen und 
Nachteil der Historie, in: Werke, Erster Band, München 1982, 

S. 219) Der Tätige und Mächtige sucht in der Geschichte große 
Vorbilder, Lehrer, Tröster, „die er in der Gegenwart nicht zu finden 
vermag“ (S. 219). Diese Menschen bedürfen der monumentalischen 
Historie: „Das Große soll ewig sein.“ (S. 220) 

Isabelle: Die monumentalische steht gegen die antiquarische Historie: 
„Wer hierin den Sinn der Historie zu erkennen gelernt hat, den muss 
es verdrießen, neugierige Reisende oder peinliche Mikrologen auf 
den Pyramiden großer Vergangenheiten herumklettern zu sehen; [er] 
wünscht nicht dem Müßiggänger zu begegnen, der, begierig, nach 
Zerstreuung oder Sensation, wie unter den gehäuften Bilderschätzen 
einer Galerie herumstreicht.“ (S. 220) 

Berthe: Das könnte auf Flaubert und seine Mitreisenden gemünzt 
sein, wenn er sie gekannt hätte. 

Isabelle: „Er entnimmt daraus, dass das Große, das einmal da war, je- 
denfalls einmal möglich war und deshalb auch wohl wieder möglich 
sein wird.“ (S. 221) 

Adelaide: Aber, und das ist die Gefahr, die in der monumentalischen 
Geschichtsbetrachtung liegt: „Es gibt Zeiten, die zwischen einer 
monumentalischen und einer mythischen Fiktion gar nicht zu un- 
terscheiden vermögen: weil aus dieser einen Welt genau dieselben 
Antriebe entnommen werden können wie aus der anderen.“ (S. 223) 
Und was ist die Folge dieser Vermischung? Die Monumentale ten- 
diert ins Schöne, zur freien Erdichtung. Zur Kunst. 

Isabelle: Es bleibt die antiquarische Historie. Sie möchte alles bewah- 
ren, was einmal war. Er fühlt sich selbst als Hausgeist der Vergangen- 
heit: „Mitunter grüßt er selbst über weite verdunkelnde und verwir- 
rende Jahrhunderte hinweg die Seele seines Volkes als seine eigene 
Seele; ein hindurchfühlen und herausahnen, ein Wittern auf fast ver- 
löschten Spuren, in instinktives Richtig-Lesen der noch so überschrie- 
benen Vergangenheit, ein rasches Verstehen der Palimspeste, ja 
Polypseste — das sind seine Gaben und Tugenden.“ (S. 226) 

Berthe: Was ist daran zu kritisieren? Dadurch wird die Vergangenheit 
wieder lebendig, gegenwärtig. 
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Isabelle: „Der antiquarische Sinn [...] hat ein beschränktes Gesichts- 
feld; das allermeiste nimmt er gar nicht wahr, und das Wenige, was er 
sieht, sieht er viel zu nahe und isoliert.“ (S. 227) 

Berthe: Deshalb beschränkt sich Flaubert auf den karthagischen 
Söldneraufstand. Nietzsches Feststellung ist richtig. Den Vorteil lässt 
er außer Acht: Das Wenige lässt sich präzis herauspräparieren. Die 
Nahsicht hat Genauigkeit zur Folge. 

Isabelle: Die antiquarische Sicht mumifiziert das Leben: „Die an- 
tiquarische Historie dreht sich egoistisch-selbstgefällig um ihren 
eigenen Mittelpunkt. Der Mensch hüllt sich in Moderduft; es gelingt 
ihm, [...], ein edleres Bedürfnis durch die antiquarische Manier zu 
unersättlichen Neubegier, richtiger Alt- und Allbegier herabzustim- 
men; oftmals sinkt er so tief, dass er zuletzt mit jeder Kost zufrieden 
ist und mit Lust selbst den Staub bibliographischer Quisquilien 
frisst.“ (S. 228) 

Berthe: Hätten wir nun die Kritikpunkte zusammen? 

Adelaide: Die Kritikpunkte sind jene, die Nietzsche sowohl gegen 
die monumentalische als auch gegen die antiquarische Betrachtung 
anführt. 

Berthe: Flaubert ist kein Historiker. 

Isabelle: Aber seinem Roman liegt eine historische Betrachtungsweise 
zugrunde. Das ist sogar sein Anspruch. 

Adelaide: Sogar zwei, die Flaubert zu einer macht. Das Monumen- 
talische besteht darin, dass Karthago etwas Großes sein soll, ein welt- 
geschichtliches Ereignis. Um aber die geschichtliche Bagatelle, wie 

es bei Polybios der Fall ist, aufzubauschen, bedarf es des Mythischen. 
Damit ist das Große nur Erdichtung. Flaubert macht sich zum 
Hausgeist Karthagos. Er war dabei. Das ist das Antiquarische. 
Isabelle: Das beschränkte Gesichtsfeld. Karthago mumifiziert. 

Und monumentalisch ins Erhabene aufgeblasen. Flaubert monu- 
mentalisiert das Antiquarische. Das Monumentalische und das 
Antiquarische schließen sich aus. 

Berthe: Was ist Nietzsches dritte Möglichkeit? 

Isabelle: Die kritische. Der kritische Mensch „muss die Kraft haben 
und von Zeit zu Zeit anwenden, eine Vergangenheit zu zerbrechen 
und aufzulösen, um leben zu können: dies erreicht er dadurch, dass 


329 


er sie vor Gericht zieht, peinlich inquiriert und endlich verurteilt; 
jede Vergangenheit aber ist wert, verurteilt zu werden.“ (S. 229) 
Berthe: Flaubert badet in der Vergangenheit. 

Adelaide: Die Vergangenheit verurteilen? „Dann greift man mit dem 
Messer an seine Wurzeln, dann schreitet man grausam über alle 
Pietäten hinweg.“ (S. 229) 

Isabelle: Das verhindert das Antiquarische. 
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9. Szene: Salammbö ist eine Oper, ein perfektes Libretto 
Die Musikwissenschaftlerin Michaela, 

die Literaturwissenschaftlerin Paula, 

die Literaturkritikerin Sabine 


Sabine: Durch das Monumentalische wird das Geschichtliche 

zur Erdichtung. Durch das Antiquarische wird es aus dem 
Zusammenhang gelöst. Es verwandelt sich in eine abgeschlossene, 
kompakte Einheit. Diese besitzt selbst zwar eine Geschichte. Als 
Abfolge von Ereignissen. Sie selbst ist geschichtslos. Aufgrund die- 
ser Zusammenhanglosigkeit innerhalb der Weltgeschichte, könnte 
„Salammbö“ überall und zu jeder Zeit stattgefunden haben. 

Paula: Oder überall in der Zukunft: „Salammbö“ könnte auch nach 
dem Weltuntergang stattfinden. Irgendwann in fernen Zeiten oder 
irgendeinmal in fernster Vergangenheit. Gleichviel. 

Michaela: Damit gehört nicht nur zum Orientalismus, sondern auch 
in die Gattung der phantastischen Literatur. 

Sabine: Aber ohne Zaubermächte und Zauberringe, ohne Zwerge 
und Einhörner. 

Paula: Monumentalische, antiquarische Betrachtung, Orientalismus, 
phantastische Literatur. Hin oder her: Salammbö ist eine Oper. Ein 
perfektes Opernlibretto. Und vielleicht hatte es sich Flaubert das 
auch so gedacht. 

Sabine: Es wurde aber, leider, ein Roman. 

Paula: Es hat alles, was zu einer Oper gehört. Große Auftritte, 

große Gefühle. 

Michaela: Großes Finale. Mätho, der Tenor, Spendius, ein Bariton, 
Narr’Havas sein Gegenspieler, auch Tenor, Hamilkar, Bass, 
Salammbö, Sopran, Taanach, Mezzosopran. 

Paula: Eine Mischung von Verdi und Wagner. Bühnenbilder aus 
Verdis „Aida“. Statt Nilufer, Meeresküste. Mätho, der Naturbursche, 
so eine Art Siegfried, etwas beschränkt, ein großer Kämpfer, an seiner 
Seite: Spendius, eine Mischung aus Jago — Verdis „Othello“ entnom- 
men — und Marquis von Posa — aus „Don Carlos“. Hamilkar, ein 
wahrer Wotan, Hanno, cher ein Philipp II., der Großinquisitor als 
Schahabarim, Taanach wird als Erda etwas aufgewertet, sie ist nicht 
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nur die Amme, sondern auch die Hüterin des chtonischen Wissens. 
Sabine: Und Salammbö? 

Paula: Eine Mischung von Aida und Amneris. 

Michaela: Dann die ganzen Chorgesänge, das Moloch-und-Tanit- 
Brimborium. Sehr effektvoll. — Nicht nur der erste Akt mit dem Fest 
in Megara. 

Paula: Mit dieser Freitreppe. 

Sabine: Die könnte bei der Ankunft Hamilkars wieder verwendet 
werden. 

Paula: Hamilkar kommt an, wird vom Volk unten begrüßt, der 
Große Rat geht ihm entgegen. Er dankt. Auf der Freitreppe erwartet 
ihn Salammbö mit Chor. Später Wechselgesang zwischen Vater 

und Tochter. 

Michaela: Nächster Akt: im Moloch-Tempel. Hamilkar und 

Hanno im Streit. Dazwischen Priesterchöre und Chor der Syssiten. 
Dann: Hamilkar wendet sich seinen Geschäften zu. Er lässt seine 
Gutsverwalter und Geschäftsführer antanzen. Gelegenheit, Größe 
und Macht Karthagos und Hamilkars auszumalen. Nach ernüchtern- 
den Hauswirtschaftsbilanz, Versöhnung Hamilkars mit der Stadt. 
Paula: Schluss: Aufbruch des Heeres, um die Söldner zu bekämpfen. 
Sabine: Nach den vielen Massenszenen. Chören und noch ein- 

mal Chören. In den Gemächern Salammbös. Verzweiflung und 
Hoffnung, Klagegesang wechselt mit Ausbrüchen der Freude. Später: 
Taanach. Duett. Zweiter Teil: Der Eunuchenpriester Schahabarim 
im Monolog, dann im Duett mit Salammbö. Wieder Choreinsatz, 
Priester der Tanit begleiten ihn zum Tempel. Feierliche Zeremonie. 
Paula: Wieder Chöre? Man muss vom Chorgesang wegkommen. Bei 
dieser Moloch-Zeremonie sind tausend Chöre zu wenig. 

Sabine: Das Heerlager der Söldner bleibt ohne Chor. Meinetwegen. 
Söldner singen nicht. 

Michaela: Gerade Söldner singen. Was sollen sie die ganze Zeit auf 
der Bühne sonst tun? 

Paula: Die Söldner durften schon zu Beginn, im Garten von Megara, 
ihre Volksweisen zum Besten geben. Das reicht. 

Sabine: Gut, dann nur Arien, Duette, Terzette, Quartette. Von 
Mätho, von Mätho und Spendius. Von Narr’Havas und Mätho, 
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die Eifersuchtsszene schlechthin. Schließlich: alle vier im Quartett. 
Paula: Wer ist der vierte Mann? 

Sabine: Natürlich Autharit. 

Paula: Der ist im Roman kaum aufgetaucht. 

Sabine: Jetzt wissen wir es, wozu er gut ist. 

Paula: Als vierter Mann im Quartett. 

Sabine: Klar. Man braucht einen Bass. Autharit singt Bass. 

Paula: Solange er kein Bassist ist? 

Michaela: Abschluss dieses Aktes: Salammbö und Mätho in seinem 
Zelt. Liebesduett. Mit dem Zaimph. 

Sabine: Singt auch der Zaimph? 

Paula: Der Zaimph erhält ein Leitmotiv. Von einer zarten Piccolo- 
Flöte vorgetragen. 

Michaela: Aber nicht zu häufig. Das ist nervtötend. 

Paula: Flöte muss sein. Wegen des luftigen zarten Schleiers. Das wird 
jeder Zuhörer auf Anhieb verstehen. 

Sabine: Zuhörer? - Wir haben das Wichtigste vergessen. Das 
Allerwichtigste. Ich sage nur Jockey Club. 

Paula: Wagners Tannhäuser-Katastrophe in Paris. 

Michaela: Das können wir bei „Salammbö“ auf keinen Fall zulassen. 
Ballett, Ballett, Ballett. 

Paula: Wir haben reichlich davon. Sogar ausschließlich ohne Männer, 
nur Mädchen. Priesterinnen, die Begleiterinnen der Salammbö. 
Michaela: Könnte vielleicht nicht Salammbö selbst? 

Sabine: Ausgeschlossen. Den Schleiertanz hat sich Richard Strauss für 
seine „Salome“ reservieren lassen. 

Michaela: Schade. Das hätte so gut gepasst. Schleiertanz — ekstati- 
scher Todestanz. 

Paula: Das genügt. Bevor wir jedes Niveau verlieren, hören wir 

lieber auf. 

Sabine: Von der Oper zum Monumentalfilm. Wegen der monumen- 
talischen Geschichtsbetrachtung Flauberts. 

Michaela: In der Nachfolge von „Cleopatra“ von Mankiewicz. In 
Cinemascope. In Richtung von Cecil DeMille? Oder etwas moderner, 
im Stil von Ridley Scotts „Gladiator“? 

Paula: Das reicht jetzt wirklich. Wir wissen, worauf das abzielt. Ende. 
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10. Szene: Flaubert schreibt Fortsetzungsromane 
Drei Kritikerinnen: Marianne, Eva, Sara 


Marianne: Und als Theaterstück? 

Eva: In Szenen und Dialogen? 

Marianne: Die Protagonisten reden sowieso schon wie Wasserfälle. 
Ganze Arien. Seitenweise. 

Sara: In der Antike war man redegewandt. Da gab es noch keine 
Baby-Sprache. 

Eva: Als Stück fällt das Monumentalische weg. Keine Landschafts- 
beschreibungen, keine Stadt- und Tempelschilderungen. Das fällt 
alles unter den Teppich. 

Sara: Das Schlachtengemälde übernimmt der Mauergucker. 

Das wäre gerettet. 

Eva: Ich muss euch enttäuschen. Das Salammbö-Meaterial in 
Dialogform, das gibt es schon. 

Sara: Von wem? 

Eva: Von Flaubert selbst, natürlich. Das ist die „Versuchung des hei- 
ligen Antonius“. Zur Erinnerung, an der „Versuchung“ arbeitet er ab 
1849 bis 1856, „Salammbö“ beschäftigt ihn von 1858 bis 1862. 
Sara: Auch er? Ein Mehrfachverwerter? Der Mann, der sich so als ab- 
soluter Schriftsteller stilisiert. Der nur eines kennt: die Imagination? 
Der Höllenfürst der Vorstellungswelt? 

Eva: Ein Bibliothekshirn. Ein Bücherfresser. 

Marianne: Auch das Imaginäre benötigt Zufluss, Material. 

Sara: Das Imaginäre wäre dann nichts anderes als der Moloch ganzer 
Bibliotheken. Es frisst alles. 

Marianne: Und Flaubert, sein Priester, sein Schahabarim? 

Eva: Kein Opfer? Dann ist er aber bei „Bouvard und Pecuchet“ vom 
Priesterdienst abgefallen. 

Marianne: Der Stachel der Kritik sitzt tief. Tiefer als gedacht. 

Die Angriffe der Sainte-Beuves und Froehners gehen nicht spurlos 
vorüber. 

Eva: Deshalb rächt er sich in „Bouvard und Pecuchet“ an diesen 
Schreiberlingen. Und gibt das Bücherwissen der Lächerlichkeit preis. 
Marianne: Führt uns das zum Roman zurück? 
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Eva: Ich denke schon. Zur Flauberts produktiven Einbildungskraft. 
Die Reproduktion von Bücherwissen gibt noch kein Werk. 

Sara: Was viele verwechseln. Das ist zusammengestoppeltes Zeug. 
Das dürfte jeder kennen. 

Eva: Also? 

Sara: Wir können jedes Kapitel des Romans aufschlagen. Und was er- 
kennen wir? Es ist dreiteilig angelegt. Angelegt. Bei einer Symphonie 
sind auch mehr als nur zwei Themen zu hören. 

Eva: Deshalb eignet es sich auch so gut als Libretto. 

Sara: Es geht immer eins-zwei-drei, eins-zwei-drei. Erstes Kapitel: 
Fest der Söldner — Auftritt Salammbös — Anstiftung zum Aufruhr. 
Der dritte Teil ist Ende und Übergang zum nächsten Kapitel. Oder 
das letzte Kapitel: freudige Stimmung in Karthago — Hochzeit von 
Salammbö und Narr’Havas — der Weg des Todesqualen Mäthos. 
Anfang, Mitte, Ende. 

Eva: Deshalb ist die Lektüre auch manchmal so ermüdend. 

Trotz dieser formalen Klassizität. 

Marianne: Diese Formanlage oder dieses Schema weist auf die 
produktive Einbildungskraft hin. Flaubert denkt in Bildern. Das 
Bücherwissen verwandelt er in Bilder. Jedes dieser Teile sind Bilder. 
Eva: In diesem Fall sogar Bühnenbilder. 

Marianne: Ich stelle mir vor: Flaubert kann erst dann schreiben, 
wenn er sein Wissen ... 

Sara: In diesem Fall sein Bücherwissen ... 

Marianne: Vollständig in einem Bild vor sich sicht. 

Eva: Deshalb der Hang zu unendlichen Landschafts- und 
Stadtbeschreibungen. 

Marianne: Er weidet sich nicht an der Grausamkeit des Gemetzels. 
Er möchte nur ein vollständiges Bild geben. Er beschränkt sich 
nicht auf Andeutungen. Ein paar impressionistische Tupfer, die eine 
Pflanze hervorzaubern, genügen ihm nicht. 

Eva: Es ist sein Nahblick. Er hält die Kamera drauf, würde man 
heute sagen. 

Marianne: Im Bildcharakter ist seine Einbildungskraft zu schen. 
Sara: Das würde auch erklären, dass er auch Bilder als Anregung 
braucht. 
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Eva: Klar. Bilder sind Vorgeformtes. Er greift auf sie zurück und ent- 
wickelt sie weiter. 

Marianne: Der Bildcharakter, als Kern der Imagination, erklärt auch 
das Tableau- oder Stilllebenhafte. 

Eva: Und die Abwesenheit von Wechselbeziehungen, von 
Interaktionen. Kurz, die Abwesenheit der Relationsarten. Alles ist 
zusammen vorhanden und zuhanden, in einem Topf. In einem Bild, 
wollte ich sagen. 

Marianne: Und das Statische. Das Fehlen des Dynamischen. 

Sara: Die mechanische Abfolge ersetzt das dynamische Element. Die 
Entwicklung. Die Entfaltung. Die einzelnen Teile werden durch den 
Zufall verknüpft. Wie wir bei der „Education sentimentale“ erkennen 
konnten. In „Salammbö“ stehen die Teile als Blöcke nebeneinander. 
Auftritt, Abtritt, Szenenwechsel. Auch „Madame Bovary“ und die 
„Education sentimentale“ sind dreiteilig. 

Eva: Was der Leser als zäh und trocken empfindet. 

Sara: Wenn er den Roman oder die Romane als Ganzes, in einem 
Zug liest. Aber sonst? 

Marianne: Als was sonst? 

Sara: Als Fortsetzungsroman. Flaubert schreibt Fortsetzungsromane. 
Selbstständige, einzelne Teile, die als Ganzes in einer Zeitung abge- 
druckt werden können. Der Leser muss nicht genau wissen, was vor- 
her geschah. Aber er muss drauf gespannt sein, was in der nächsten 
Ausgabe stehen wird. Der letzte Teil eines Kapitels ist also nicht nur 
Abschluss und Übergang, sondern dient auch der Spannung. Der 
Leser soll die Zeitung am nächsten Tag kaufen, um seine Neugierde 
zu befriedigen. Was wird aus Salammbö? Was wird aus Mätho? 

Eva: Wie wird Emma Bovary ihre Schulden los? Was geschieht 

beim nächsten Ausritt zwischen Emma und Rodolphe? Warum 

gibt Rodolphe Emma kein Geld? Wie lange kann Emma ihr 
Verhältnis zu Leon verheimlichen? Was wird aus Frederic? Was aus 
Madame Arnoux? Und Madame Dambreuse? Kommt es zu einem 
Liebesverhältnis zwischen Madame Arnoux und Frederic, was ist 
wirklich zwischen Rosanette und dem Schauspieler Delmar passiert? 
Ach ja, welche Mutter saß nicht nächtelang am Kinderbett und 
glaubte, dass ihr Kind nun sterben müsse! 
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Sara: In der Tat. Die immanente Kritik, darf sich nicht nur in der 
erhabenen Welt der Imagination aufhalten. Der reinen Imagination. 
Eva: Sie muss an der reinen Imagination auch das dechiffrieren, was 
sie bedingt. Die Ursache. Nämlich die reale Welt Flauberts, seine 
Produktionsbedingungen und das, was sie zum Erfolg führt. Denn 
diese reproduzieren sich gerade dort, wo man es nicht für möglich 
hält: in der reinen Imagination, im Imaginären, das doch nicht von 
dieser Welt ist. 

Marianne: Um aber das Tableauhafte, den Bildcharakter, die 
Abwesenheit von Wechselwirkung, von Interaktion, das Zufällige, 
durch das andauernde „Und“ verknüpft, das Statische als 
Wesensmerkmale zu erkennen, muss man sich auf dieses reine 
Imaginationsfeld begeben. 

Eva: Sonst würde sich die Ähnlichkeit mit dem Fortsetzungsroman 
überhaupt nicht identifizieren lassen. Flaubert wäre weiterhin der 
absolute Künstler, der absolut nichts mit der Welt zu tun hat, in der 
er lebt. 

Marianne: Der nichts mit dem Vielschreiber Balzac gemein hat, wel- 
cher schreiben muss, um seine Schulden loszuwerden. 

Sara: Von Balzac trennen ihn Welten. Jedoch die Elemente des 
Fortsetzungsromans bestimmen auch Flauberts absolute Kunst bis 
ins Innerste. Bis zur Zeilenschinderei. 

Eva: Jetzt sind wir tatsächlich im Innersten angekommen. Bei 
Flauberts Kern. 

Marianne: Bei der Derealisierung? 

Eva: Bei der Derealisierung. Diese reicht ja von „Madame Bovary“ 
bis „Salammbö“. 

Marianne: Ich sehe einen schrecklichen Befund auf mich zu kommen. 
Sara: Abenteuer Diagnose. 

Eva: Die Derealisierung resultiert nicht, wie Sartre meint, daraus, 
dass Flaubert der „Idiot der Familie“ ist und sich zu demselben 
macht. Weil er sich einer bürgerlichen Laufbahn verweigert, den 
Bürger hasst, im Studium scheitert, der Vater ihn zurückstößt, die 
Mutter ihm ihre Liebe verweigert. 

Marianne: Nein? 

Sara: Das alles auch. Nehme ich an. 
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Eva: Die Derealisierung, als sFlucht vor der Realität ins Imaginäre, 
ist der Kern oder der Geist des Fortsetzungsromans. Die Struktur 
des Fortsetzungsromans produziert die Derealisierung, mit all jenen 
Kriterien, Merkmalen, die wir diagnostizierten. 

Marianne: Bin ich froh. Ich dachte schon, sie wollten sagen, die 
Derealisierung entspringe dem Geist — der Utopie. Geist des 
Fortsetzungsromans ist in Ordnung. 

Eva: Darin kommunizieren Flaubert und sein Publikum, seine 

Leser und das Bürgertum. Denn das war ja die Ausgangsfrage 

des Sartreschen Unternehmens: Warum finden sich die Leser des 
Zweiten Kaiserreichs in Flauberts Vorstellungswelt wieder, obgleich 
sie Flaubert als absoluter, nihilistischer Künstler verachtet? 
Marianne: Das würde aber bedeuten, dass ein erfolgreicher 
Fortsetzungsroman, den man in jeder beliebiger Zeitung abgedruckt 
findet, den Leser ins Nichts derealisiert. 

Eva: Das ist auch sein Wunsch. Er will in eine Sphäre versetzt werden, 
die bedeutungslos ist. In ein Nichts. 

Marianne: Das nimmt Flaubert als Auftrag an. Und zeigt das Nichts 
hinter allem. Das ist das Zweischneidige an dieser Geschichte. Die 
Leser wollen ins Nichts derealisiert werden, bringt man dieses Nichts 
zur Vorstellung, reagieren sie sauer. 

Eva: Denn so genau will es der Leser ja nicht wissen. Er liest und 
wirft die Zeitung in den Papierkorb. Es steht mal wieder nichts 
Weltbewegendes drin. 

Sara: Flaubert greift die kleine Verneinung auf und macht sie zum 
Substantiv. 

Marianne: Das ist die Verschiebung, die zunächst zur Ablehnung 
führt, um ihn dann zur Attraktion zu machen. 

Eva: Kurz: er hat heimlich Fortsetzungsromane gelesen. Um seine 
Eltern zu ärgern, wollte er selbst welche schreiben. 

Marianne: Um viel Geld zu verdienen. Und um berühmt zu werden: 
„Seht ihr, ich habe es geschafft. Ich stehe in der Zeitung.“ 

Eva: Was ihm gründlich misslungen ist. Und woran er verzweifelte. 
Denn seine Romane sehen nur wie Fortsetzungsromane aus. 
Marianne: Deshalb verachtet er den Bourgeois. Ohne sein bourgeoi- 
ses Dasein aufzugeben. 
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Glossar im Geiste von Flauberts „Wörterbuch der Gemeinplätze“ 
Gustave Flaubert: Ein tributempfangender König, der abseits auf 
einem einsamen Baumstamm sitzt und sich an der Ironie ergötzt, die 


über der Welt liegt. 


Das Leben: Eine Gemengelage. Die einen sind glücklich, 
andere nicht. 


Mädchen werden immer in Klöstern erzogen. Schädlicher Einfluss. 
Ihnen werden realitätsfremde Gefühle eingepflanzt. Sie denken, ihre 
zukünftigen Ehegatten riechen nach Weihrauch und Myrrhe. 


Erziehung: Ein anderes Wort für Dressur. 


Kleinkinder: Sind rechtzeitig krank. Sie kämpfen mit dem Tode. Auf 
diese Weise verhindern sie, dass ihre Mütter Dummheiten begehen. 


Junge Männer: Kommen nie von ihren Müttern los. 
Die Mütter klammern. 


Begehrenswerte Frauen: Sind passiv. 


Ein richtiger Mann: Hat viele Frauen. Die Ehefrau kennt nur eine 
Pflicht: die Familie. 


Adlige Frauen: Immer bewunderungswürdig. Von vielen Männern 
umgeben, außer dem Ehegatten. 


Der Sinn der Ehe: Nachkommen und nochmals Nachkommen. 
Das Geschlecht darf nicht aussterben. 


Der Erstgeborene: Willenloses Werkzeug des Vaters. 


Grundbesitz: Garantie für Reichtum. 
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Verarmte adlige Männer: Wildern in bürgerlichen Ehen. 
Plattheiten: Damit lassen sich Frauen verführen. 

Bürgerliche Männer: Leben ganz für ihren Beruf. 
Selbstständige Frauen: Lassen sich aushalten. 

Eifersüchtige Frauen: Spionieren ihren Liebhabern hinterher. 
Ehe: Wer unterdrückt wen, wer ist Lehnsherr, wer Vasall? 
Verheiratete Frauen: Unterwerfen sich ihren Ehegatten. 
Freundschaft: Eine Machtfrage. Wer ist von wem abhängig? 
Lebt von Pflichten, die der Freund zu erbringen hat. 
Bürgerliche junge Männer: Werden höchstens Sekretäre. 

Sie werden von den alten Männern an der Nase herumgeführt. 
Notablen: Gewinnen immer. Ihre Kinder werden immer reicher. 


Junge Männer: Werden nicht reich. Sie sind reich durch Erbschaft. 
Oder arm. 


Selbstständige Ehefrauen: Chancenlos. Deshalb rächen sie sich an 
ihren Gatten. 


Unselbstständige junge Frauen: Haben viele Kinder. 
Das ist die männliche Rache. 


Pappeln, Straßenlaternen, Lehnsessel: Immer schnurgerade. 


Hecken: Rahmen immer etwas ein. 
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Louis-Napol&on oder Napoleon Ill.: Attila, der die Franzosen mit 
Recht züchtigt. 


Jeder Satz mit „Und“: Das ist schon der halbe Roman. 

Der Bürger: Verachtet den Bürger. 

Romanhelden: Reden wie Wasserfälle. Ganze Arien. Seitenweise. 
Antike: Redegewandte Menschen. 

Paris: Ist nicht überall Paris. 

Ein Roman von zwanzig Seiten: Ein großer Epiker. 


Roman: Anderes Wort für Eintopf. Wie jeder Dummkopf einen 
Eintopf kochen kann, so kann jeder einen Roman schreiben. 


Natur: Nur in Gemälden, in künstlicher Form. 

Kunst: Hat nichts mit Broterwerb zu tun. 

Schreiben: Eine einsame Tätigkeit. 

Schriftsteller: Jemand, der sich Tag und Nacht langweilt. 

Stil: Hat jeder. Ausdruck von Persönlichkeit. 

Absoluter Künstler: Aristokrat, der sich an das Nichts verschwendet. 
Bürgerlicher Dichter: Träumt sich als Diktator. 


Vernunft: Eine List der Leidenschaft 
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